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Meiner  lieben  Frau 


biS  ist  die  ewige  Tragik  aller  Kunstbetrachtung,  daß  sie 
etwas  begreiflich  machen  möchte,  was  gar  nicht  zu  begreifen, 
sondern  einzig  zu  fühlen  ist. 

Wer  ungläubig,  unbewegt  und  kalten  Herzens  vor  den 
Werken  der  Kunst  verharrt,  den  wird  auch  die  schönste  Be- 
weisführun|5  nicht  zum  Verständnis,  nicht  zum  Mitschwingen 
führen.  Wie  keine  noch  so  geistvolle  philologische  Unter- 
suchung die  Inbrunst  des  Gebetes  und  seine  magische  Wir- 
kung auf  den  religiösen  Menschen  erklären  kann,  so  ist  auch 
keine  noch  so  vollkommene  Analyse  fähig,  das  Lebendige 
und  Hinreißende,  das  über  die  formalen  Grenzen  Hinaus- 
langende im  Kunstwerk  zu  deuten.  Der  beseligende  Atem 
der  Religion  wird  stets  nur  dem  Gläubigen  fühlbar  sein,  und 
die  rätselhaft  wii-kende  Kraft  der  Kunst  wird  sich  nur  dem 
enthüllen,  der  liebend  und  hingegeben  um  sie  wirbt. 

Darum  ist  jede  Kunstkritik,  die  einzig  mit  den  scharfen 
Instrumenten  der  W^issenschaft  an  gleichgültige  oder  gar  ver- 
haßte Werke  herantritt,  ein  Tasten  ins  Leere.  Denn  einzig 
der  Liebende  versteht  das  Geliebte  pnz,  er  vielleicht  kann 
über  das  Letzte  und  Tiefste  ein  VN'eniges  sagen.  Nichts  End- 
gültiges zwar  —  denn  es  handelt  sich  um  Seelisches,  letzten 
Endes  Unaussprechliches  — ,  nichts  zeltlos  Objektives,  aber 
menschlisch  Empfundenes  und  innerlich  Erlebtes. 

Auch  die  rein  gedankliche,  unbestechlich  begriffliche  Unter- 
suchung —  langte  sie  schon  ins  Metaphysische  —  ist  von 
menschlichen  Emstellungen  und  Yorurteiien  abhängig,  von 
Irrtum  bedroht  und  nicht  weniger  relativ  als  das  aus  dem 
Gefühl  geborene  Bekenntnis.  Während  aber  logische  Defi- 
nitionen und  Gedankenschlüsse  —  mögen  sie  immerhin  den 
Verstand  befriedigen — wieder  dasW^esen  desKünsderlschen, 
noch  auch  die  menschliche  Seele  berühren,  hat  das  von  Liebe 
getragene  Bekenntnis  wenigstens  in  einer  Hinsicht  überzeu-  , 
gende  Kraft;  denn  dieses  fühlen  die  Menschen  im  Pochen 
mres  Blutes:  Ein  geliebtes  Ding  kann  nicht  unnütz,  nicht 
wertlos,  nicht  ohne  Sinn  und  Innere  Bedeutung  sein. 

Hannover,  im  September  19:20. 

P.  E.  KÜPPERS 


Ivunst  ist  Erfüllung  menschlicher  Sehnsucht.  Alle  Sehn- 
sucht strebt  nach  einem  Zusammenklang,  der  alle  Dissonan- 
zen wohltätig  löst,  nach  einer  Einheit,  in  der  alles  Fragwür- 
dige und  Vergängliche,  alles  Dumpfe  und  Willküi  liehe  zur 
Klarheit  befreit,  zur  Notwendigkeit  gesteigert,  zur  Voll- 
kommenheit vergeistigt  ist. 

Aber  Sehnsucht  ist  nur  wo  Liebe  ist,  darum  ist  alle  wahre 
Kunst  aus  Liebe  geboren. 

Liebe  beseelte  den  Maler,  da  er  sich  vornahm,  ein  kleines 
Veilchensträußchen  zu  malen.  ]Mit  den  Augen  umfaßte  er  das 
bescheidene  Ding,  um  ja  all  sein  Dasein  recht  in  sich  auf- 
zunehmen. Er  verglich  es  immer  wieder  mit  den  Sti  ichen, 
die  aus  seinem  Silberstift  flössen.  Er  gab  sich  alle  Mühe,  alles 
so  zu  gestalten,  wie  es  vor  ihm  war  und  wählte  mit  Sorg- 
falt die  Farbe,  damit  sie  nur  ja  jener  Farbe  entsprechen 
möchte,  die  dasPflänzlein  aus  Gottes  Erdboden  gesogen  hatte. 
Er  glaubte  gewiß  nur  ein  Abbild  der  Blumen,  nur  ein  be- 
scheidenes Konterfei  gegeben  zu  haben,  und  hatte  doch  — 
ohne  daß  er  es  wollte  und  wußte  —  die  geistige  Existenz  des 
Dinges  ans  Licht  gezogen.  Denn,  „da  ihm  ja  zu  dieser  Stunde 
kein  anderes  lebt  als  dieses,  dieses  geliebte  allein  in  der\A'elt, 
die  ^A  elt  ausfüllend,  es  und  die  Welt  einander  ununter- 
scheidbar  deckend",  so  hat  er  es  von  aller  Umwelt  befreit, 
von  aller  Relativität  erlöst  imd  in  die  reine  Sphäre  des  Ab- 
soluten getragen. 

Naturalismus  und  Impressionismus,  alles  irgendwie  imi- 
tative Bemühen  hätte  von  vornherein  mit  Kunst  nichts  zu 
tun,  träfen  diese  Schlagworte  das  Wesentliche.  Aber  geben 
die  VA^erke  von  Uolbein  und  Leibl,  von  Hals  und  Manet  nur 
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treue  Abbilder  der  Wirklichkeit?  Nicht  das  äußerlich  Ables- 
bare, nicht  die  vermeintliche  Übereinstimmung  von  Natur 
und  Bild  ist  das  Entscheidende,  sondern  die  künstlerische 
Form:  der  Rliythnms  des  Lebensgefühls,  das  alle  Elemente 
des  Kunstwerkes  beschwingt,  das  die  Farbe  mit  der  Inbrunst 
tiefer  Empfindung  erfüllt,  die  Linie  in  unsäglicher  Melodik 
aufklingen  läßt  und  aus  diesen  Urstoffen  eine  Einheit  auf- 
richtet, die  über  alles  Vergängliche  triumphiert.  Grünewalds 
glühende  Tafeln  reden  zu  uns  wie  Gott  aus  dem  brennenden 
Dornenbusch ,  van  Goghs  lodernde  Leidenschaft  reißt  uns 
in  eine  VA'elt,  die  von  dämonischen  Gefülilsströmen  durch- 
wühlt ist,  Renoir  bettet  alles  Getrennte  und  Vereinzelte  in 
die  wundervolle  Einheit  des  goldenen  Lichts,  die  starre  Ord- 
nung Picassos  steht  wie  eine  ungeheure  \A  eissagung  vor  uns 
auf,  und  willig  veilieren  wir  uns  in  die  erdenferne,  zärtliche 
Traumwelt  Paul  Klees Ist  dies  alles  nicht  wahrer,  wirk- 
licher, dauernder  als  das  Chaos,  in  das  hinein  wir  gestellt 
sind?  Und  ist  hier  nicht  alles,  was  draußen  unvereinbar  und 
feindselig  auseinander  strebt,  zu  einer  Ganzheit  verbunden, 
die  uns  alle  Verworrenheit  und  Unrast  des  äußeren  Lebens 
vergessen  läßt? 

Je  hoffnungsloser  der  Mensch  im  Wirbel  derErscheinungen 
steht,  mit  um  so  heißerer  Sehnsucht  strebt  er  nach  der  großen 
Harmonie.  Aber  nur  wenn  er  sich  mit  der  ganzen  Kraft  seiner 
Liebe  über  die  Erde  neigt,  gibt  sie  ihm  das  Geheimnis  ihrer 
göttlichen  Herkunft  preis.  Und  indem  er  sich  selbst  in  ihr 
erlebt  und  v\iederfindet,  offenbart  sich  ilim  die  göttliche  Ein- 
heit von  W^elt  und  Ich. 

Nur  wer  es  vermag,  den  Kristall  dieser  Einheit  ans  Licht 
zu  heben,  daß  auch  die  Zerrissenen  und  Zweifelnden  seiner 
froh  w^erden  können,  der  ist  zum  Künstler  geweiht. 

Dieser  Versuch  einer  grundsätzlichen  Wesensbestimmung 
künstlerischer  Gestaltung  ist  nicht  überflüssig.  Wollten  wir 
auf  ihn  verzichten,  so  könnten  wir  bei  dieser  Apologie  des 
Kubismus  in  den  Verdacht  kommen,  wir  ließen  als  Kriterium 
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eines  Kunstwerkes  nur  eine  Gesetzmäßigkeit  gelten,  die  sicht- 
bar und  unverhtdlt  an  der  Oberfläche  liegt.  Das  ist  durchaus 
nicht  der  Fall.  In  der  heutigen  höchst  unheiligen  Überpro- 
duktion an  malerischen  Erzeugnissen  begegnen  uns  zahllose 
Bilder,  die  ihre  Ordnung  und  Geschlossenheit  schon  dem 
ersten  flüchtigen  Blicke  darbieten  und  dennoch  mit  Kunst 
in  unserm  Sinne  nichts  zu  tun  haben.  Denn  sieht  man  ge- 
nauer hin,  so  erweist  sich  die  vermeintliche  Ordnung  als 
Anordnung.  Sie  ist  nur  Fassade,  großsprecherische  Gebärde, 
hinter  der  sich  das  menschliche  Manko,  die  seelische  Leere 
verbirgt. 

Das  künstlerische  Gleichgewichtsgefüge  —  wenn  es  nicht 
leichtfertig  „gemacht",  sondern  visionär  geschaut,  von  ganzer 
Seele  erlebt  und  gefühlt  ist  —  braucht  durchaus  nicht  klar 
und  offen  vor  jedermanns  Augen  zu  liegen.  Es  kann  jenseits 
der  Piginentschicht  bleiben,  unsichtbar,  wie  ein  von  üppiger 
Vegetation  umwuchertes  Bauwerk.  Es  kann  auch  labil  sein, 
wie  in  Manets  „Rue  de  Berne".  Aber  es  hat  auch  das  Recht, 
aus  dem  Meeresspiegel  der  Bildfarbe  emporzutauchen  wie 
ein  hartes  Felsengeschiebe,  es  darfauch  stabil  sein  —  ja,  muß 
das  alles,  wenn  die  Not  der  Zeit  es  erfordert. 

Die  materialistische  Geisteshaltung  der  vergangenen  Jahr- 
zehnte, diese  Zeit  des  Verstandes  und  der  wissenschaftlichen 
Eroberungen  ließ  unter  der  Hypertrophie  der  Objektivität  nur 
das  sinnlich  Walimehmbare,  nur  das  empirisch  Bewiesene 
gelten,  kannte  nur  Natur-  aber  keine  Kunstgesetze  und  hatte 
damit  das  Gefühl  für  das  Formale,  für  das  geheimnisvolle 
W^esen  künstlerischer  Gestaltung  verloren.  Als  man  mit  der 
Schärfe  des  Verstandes  alles  Traumhafte,  Jenseitige,  Seelische 
erbarmungslos  ausgelaugt,  alles  Inwendige  und  Mystische 
des  Weltgeschehens  systematisch  verneint  und  diese  Vernei- 
nung durch  Gedankenschlüsse  und  Vernunftgründe  erhärtet 
hatte  —  was  blieb  der  Menschheit  in  dieser  entgöttertenWelt 
anders  übrig  als  sich  mit  allen  Sinnen  der  äußeren  Welt 
zu  bemächtigen,  da  es  eine  innere  nicht  mehr  gab?  Ein  un- 
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geheuerlicher  Machthunger  erwachte;  eine  rasende  Gier  nach 
diesseitigen  Werten,  die  schheßlich  im  Grauen  dieses  Krieges 
ilire  blutigen  Saturnalien  feierte. 

Wem  das  Siclilbare  wesentlicher  scheint  als  das  Unsicht- 
bare, das  Sinnliche  ge\\'isser  und  wertvoller  als  das  Über- 
sinnliche, dem  werden  die  großen  schicksalhaften  Kräfte, 
die  sich  im  Kosmos  ausv-sirken,  auf  immer  verborgen  bleiben. 
Er  wird  in  der  Durchdringung  der  diesseitigen  \Aelt  sein  Heil 
suchen  und  sie  durch  Analyse  ihrer  Geheimnisse  zu  berauben 
trachten.  Er  wird  alles  Sein  zerlegen  und  zerkleinern,  wird 
es  in  der  Beize  seines  Intellekts  auflösen  und  die  ganze 
physische  AA  elt  zu  Atomen  und  Ionen  zerdenken.  Auch  der 
Mensch  wird  keine  Sonderstellung  mehr  beanspruchen  kön- 
nen, da  auch  er  wie  jede  andere  Kreatur  nur  als  Glied  der 
biologischen  Entwicklungskette  zu  gelten  hat.  Auch  er  ist 
ja  nur  ein  Zusammengesetztes  und  vielfältig  Bedingtes,  und 
der  Philosoph  Mach  spricht  es  unbarmherzig  aus:  „Nicht  das 
Ich  ist  das  Primäre,  sondern  die  Elemente  bilden  das  Ich", 
oder  anders:  „Das  Ich  ist  unrettbar".  Indem  diese  Weltan- 
schauung auf  solche  Art  bis  zur  restlosen  Atomisierung  allen 
Daseins  vordringt  und  als  oberstes  Gesetz  nur  das  der  Kau- 
salität gelten  läßt,  wird  sie  das  Leben  schließlich  nur  noch 
als  Ballung  und  Zeifall  kleinster  Grundelemente  auffassen. 
Die  AA'elt  wird  sich  dann  als  eine  Art  gewaltigen  Kraftge- 
triebes darstellen,  als  ein  Perpetuum  mobile,  das  seine  kon- 
stante Energie  unaufhörlich  transformiert.  Von  diesem  Stand- 
punkt aus  gesehen  verlieren  die  Dinge  ihre  Eigenbedeutung 
und  vs^erden  nur  noch  nach  Ihrer  funktionellen  Abhängig- 
keit, nur  als  Komponente  der  allgemeinen  Kraftgesetzlich- 
keit  gewertet.  Nicht  ihr  absolutes  Sein,  ihr  inneres  Wesen, 
sondern  nur  ihre  zufälllgeErscheinungswelse,ihr  augenblick- 
licher „energetischer  Aggregatzustand"   wird   verstanden 
werden  und  man  wird  sich  damit  begnügen,  ihre  Verwoben- 
heit in  das  engmaschige  Netz  physicher  Relationen  aufzu- 
zeigen. Künstlerisch  bedeutet  das  die  Auflösimg  aller  Eigen- 
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gesetzlichkeit  zugunsten  des  Totalzusammenhanges,  die  Ein- 
ordnung alles  Vielfältigen  undWillktlrlichen  in  ein  sinnliches 
Medium,  mit  einem  Wort:  Das  Erleben  der  Weltharmonie 
in  der  Einlieit  der  Lichtafmosphäre,  „die  unkörperhch  und 
milde,  das  im  Raum  Getrennte  unlöshch  miteinander  ver- 
bindet". 

Diese  Einlagerung  der  empirischen  Welt  in  einen  sinn- 
lichen Einheitszusammenhang  hat  mit  einer  öden  Abschrift 
oderWiedergabe  der  Natur  nichts  zu  tun.  Sie  ist  eine  schöpfe- 
rische Tat,  die  solange  als  Befnedlgung  und  Beglückung  emp- 
funden wird,  als  „\'\'ahrheit,  Wesen  undVN  irklichkeit  nur  in 
der  Sinnlichkeit"  gesucht  werden,  solange  nach  einem  ^^'ort 
Oskar  \A  ildes  „das  wahre  Geheimnis  der  Welt  im  Sicht- 
baren, nicht  im  Unsichtbaren  liegt". 

Aber  in  der  Menschheit  schlummert  seit  Anbeginn  die 
dunkle  Ahnung,  daß  die  mechanisch  deutbare  Welt  der  Er- 
scheinungen doch  noch  nicht  die  ganze  \A'elt  darstellt.  V\ird 
sie  zur  Gewißheit  und  ruft  ein  geheimnisvolles  Sehnen  den 
Menschen  auf,  sich  nicht  mit  der  Erscheinungsart,  der  rela- 
tiven Existenz  der  Dinge  zu  begnügen,  sondern  wieder  nach 
ihrem  Wesen  und  ihrem  tiefsten  Sinn  zu  forschen,  dann  wird 
er  über  Endl  chkeit  und  VergJinglichkeit  hinausstreben,  um 
hinter  den  Dingen  und  ihrer  kausalen  diesseitigen  Verknüp- 
fung das  Ewige  und  Göttliche  zu  umfangen.  Die  Harmonie 
der  Lichtatmosphäre,  der  zauberische  Einklang  sinnlicher 
Reize  wird  sein  Verlangen  nach  der  letzten  und  höchsten 
Klarheit  nicht  mehr  stillen  können.  Tiefer  und  umfassender 
muß  der  Zusammenhang  sein,  zu  dem  es  ihn  treibt.  Sein 
Suchen  und  Forschen  geht  darauf  aus,  die  Einheit  des  Uni- 
versums in  seiner  kosmischen  Gesetzliclikeit  und  göttlichen 
Ordnung  zu  erleben.  Er  braucht  die  diesseitige  VNelt  nicht 
vöUig  zu  verneinen,  aber  er  wird  sie  nur  insofern  gelten 
lassen,  als  sie  die  Inkarnation  des  großen  geistigen  Prinzips 
ist,  das  in  gleicher  \A'eise  das  Diesseits  und  das  Jenseits,  das 
Siniüiche  und  das  Übersinnliche  erfüllt  und  trägt.  Er  wird, 
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wie  Meister  Eckehart  sagt:  „durch  die  Dinge  hindurch- 
brechen, um  Gott  darinnen  zu  ergreifen". 

Das  ewige  Sein  aber,  das  hinter  Werden  und  Vergehen 
triumphiert,  kann  nicht  anders  denn  in  der  eigenen  Brust 
erlebt  nnd  gefühlt  werden.  Die  tieferen  Zusammenhänge 
des  Alls,  die  aller  empirischen  Durchforschung  spotten,  ofiFen- 
baren  sich  allein  in  der  gläubigen  Seele.  Sie  allein  ist  der 
Boden,  in  der  das  Geistige  und  Göttliche  wurzelt,  in  ihr 
allein  kann  die  Menschheit  des  Unendlichen  gewiß  werden. 
Da  nur  in  ihr  Ich  und  Welt,  und  Ich  und  Gott  zum  völligen 
Einklang  kommen,  so  ist  die  Menschenseele  die  Sphäre,  in 
der  die  umfassendere,  die  göttliche  Welt  geboren  wird.  Aus 
dieser  Einsicht  heraus  ist  des  Mystikers  Wort  zu  verstehen: 
„Ich  weiß,  daß  ohne  mich  Gott  nicht  ein  Nu  kann  leben", 
dieselbe  Erkenntnis,  die  in  Gorkis  „Nachtasyl"  der  alte  Pilger 
Luka  leise  und  scheu  vor  sich  hin  spricht:  „Wenn  du  an 
Gott  glaubst  —  gibts  einen;  glaubst  du  nicht,  dann  gibts 
keinen  .  .  .  ."  Es  ist  im  Grunde  derselbe  Glaube,  den  un- 
sere Dichter  immer  wieder  mit  hymnischen  VN'^orten  aus- 
rufen: „Uns  dient  die  Erde  nur  uns  selbst  zu  sehen",  und  „die 
Welt  fängt  im  Menschen  an". 

Dies  also  ist  es:  „Man  soll  Gott  nicht  außer  sich  suchen 
oder  wähnen",  sagt  Meister  Eckehart,  „sondern  ihn  nehmen, 
wie  er  mein  Eigen  und  in  mir  ist".  Und  Schleiermacher 
mahnt:  „Auf  mich  selbst  muß  mein  Auge  gekehrt  sein,  um 
jeden  Moment  nicht  nur  verstreichen  zu  lassen,  als  einen 
Teil  der  Zeit,  sondern  als  Element  der  Ewigkeit  ihn  heraus- 
zugreifen und  in  ein  höheres  Dasein  zu  verwandeln." 

Aus  dieser  Einstellung  heraus  ist  ein  zwiefaches  Erleben 
der  Welt  möglich.  Einmal,  indem  man  ganz  in  sich  hinab- 
taucht, sein  Gefühl  an  den  Visionen  der  Seele  entzündet  und 
nun  alle  Dinge  mit  heißem  Atem  anbläst,  um  auch  in  iimen 
die  ekstatische  Verzücktheit  zu  entflammen.  Man  wird  seine 
Hingerissenheit  und  Inbrunst  in  die  physische  Welt  hinaus- 
strahlen, so  daß  die  Bäume  wie  züngelndes  Feuer  auflodem, 
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die  Sterne  im  Strome  der  Gefühle  zu  kreisen  beginnen  und 
die  ganze  Natur  in  unsäglicher  Verkrampfung  zum  Spiegel- 
bild seeHscher  Erschütterungen  wird.  Die  Werke,  die  aus 
solcher  Übersteigerung  des  Gefühls  erwachsen,  haben  etwas 
Aufwühlendes,  Beängstigendes,  Dämonisches.  Man  empfin- 
det, daß  hier  der  Einklang  mit  dem  Göttlichen  im  Augen- 
blick höchsten  Überschwanges  erlebt  wird,  im  Siedepunkt 
eines  überhitzten  Lebensgefühls,  das  mit  geradezu  erotischer 
Wut  alle  Dinge  vergewaltigt  und  in  seine  Ekstase  hinein- 
reißt. Van  Gogh,  „der  sein  Erleuchtetsein",  nach  einem 
Worte  Theodor  Däublers,  „über  Gemäuer  und  Gegipfel  ver- 
schwärmte", ist  der  Typus  des  ekstatischen  Künstlers.  VN'ir 
glauben  ihn  vor  uns  zu  sehen,  wie  er  eine  Gruppe  Zypressen, 
den  Irrengarten  in  Arles,  das  Gesicht  des  Arztes  oder  ein  Glas 
mit  Sonnenblumen  zum  Anlaß  nimmt,  um  in  allen  Dingen 
Gott  zu  ergreifen  und  die  eigene  religiöse  Besessenheit  aus- 
zurasen. 

Dieses  Welterleben  entströmt  einem  glühenden  Ichgefühl, 
das  sich  aus  brünstiger  Qual  und  Irdischer  Verlorenheit  sehn- 
suchtstrunken zur  Verzückung  seligen  Gottesrausches  empor- 
schwingt, aus  den  Verklammerungen  der  Erde  und  der  Sinne 
zum  Himmel  strebt,  um  dann  doch  noch  in  der  höchsten 
Ekstase  das  heiße  Pulsen  des  Blutes  zu  spüren,  so  wie  der 
heiligen  Mechthlld  von  Magdeburg  Gebet  mid  Offenbarung 
zum  brennenden  Liebesgestammel  gerät.  Es  ist  die  Mystik 
der  Individualität,  die  aus  dem  Labyrinth  der  eigenen  Per- 
sönhchkeit  noch  keinen  Weg  in  die  Weite  des  Überpersön- 
lichen findet,  weil  das  Göttliche  und  das  Innermenschliche 
noch  nicht  zur  letzten  Einheit  verschmolzen  ist.  „Solange 
aber  der  Mensch"  —  sagt  Fichte  —  „noch  etwas  für  sich 
selbst  sein  will,  kann  das  wahre  Sein  und  Leben  in  ihm  sich 
nicht  entwickeln  und  er  bleibt  eben  darum  auch  der  Selig- 
keit unzugänglich."  Daher  die  Zerrissenheit,  das  Unbefrie- 
digte, Drängende,  Ruhelose,  das  sich  in  der  Raserei  wilden 
Erlösungsdranges  hoffnungslos  entlädt.  Es  ist  die  Mystik 
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des  Eros,  die  nur  die  flammende,  ewig  unbefriedigte  Leiden- 
schaft des  menschlichen  Herzens  kennt.  Ihr  Weltbild  ist  das 
Bild  der  eigenen  in  nie  gestillter  Sehnsucht  sich  verzehren- 
den Seele,  das  sie  immer  wieder  in  lodernder  Erregung  ge- 
staltet. Sie  wirft  sich  über  die  Dinge,  um  ihnen  alle  objek- 
tive Daseinsform  zu  rauben,  um  sie  zu  verzerren,  zu  verbiegen 
und  umzuschmelzen  zu  jener  ausdrucksgeladenen,  unheim- 
lich flackernden  Fraktur,  mit  der  die  schöpferische  Seele 
ihre  ekstatischen  Konfessionen  niederschreibt. 

Diese  Werke  —  aus  einem  Ichgefühl  geboren,  das  immer 
und  in  allen  Dingen  nur  sich  selbst  erleben  kann  —  sind 
also  ganzHandschrift,  zeigen  bis  in  den  letzten  Strich  das  Indi- 
viduell-Besondere, das  Subjektiv-Vereinzelte  der  schaffen- 
den Persönlichkeit.  „Schiebe  dich  mit  gewaltigem  Ruck 
vor  die  Staffelei,"  ruft  Ludwig  IMeidner  seinen  Genossen  zu, 
„mal  deinen  eigenen  Gram,  deine  ganze  Verruchtheit  und 
Heiligkeit  dir  vom  Leibe."  Des  Schaffenden  Temperament 
spiegelt  sich  im  Zuge  des  Pinsels,  Linie  und  Farbe  reden 
seines  Inneren  Sprache.  Die  Elemente  des  Künstlerischen 
geben  nicht  mehr  den  Umriß,  nicht  mehr  das  Kleid  der  Dinge, 
sie  wollen  nicht  mehr  Erscheinungstatsachen  festlegen:  sie 
sind  nur  noch  Ausdrucks  vermittler,  Empfindungsträger,  Sym- 
bole seelischer  Erregungen. 

W^ir  ahnen  der  Linie  Ausdrucksgewalt,  wenn  wir  einmal 
empfunden  haben,  wie  sie  in  harmonischer  Melodik  steigen 
und  fallen,  wie  sie  w  ild  auffahren,  zackig  drohen  und  wüten, 
verkrümmt  und  zerbrochen  stöhnen  oder  in  mildem  Rhyth- 
mus tanzen  und  singen  kann.  „Die  Farben  wiederum  sind 
eine  Sprache,  in  der  das  Wortlose,  das  Ewige,  das  Unge- 
heure sicJi  hergibt,  eine  Sprache,  erhabener  als  die  Töne, 
weil  sie  wie  eine  Ewigkeitsflamme  unmittelbar  hervorschlägt 
aus  dem  stummen  Dasein  und  uns  die  Seele  erneuert."  Aus 
diesen  Elementen  baut  der  Künstler  seine  W  elt  und  fragt 
nicht  danach,  ob  zwischen  ihr  und  der  W  irkliclikeit  noch 
formale  Übereinstinnnungen  herrschen.  Ganz  in  die  Visionen 
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seines  Innersten  versunken,  getragen  und  getrieben  von  der 
Gewalt  der  Gefülile  rast  der  Verzückte  seine  Ergriffenheit 
in  Linien  und  Farben  aus.  Ob  noch  ein  Formzusaminenhang 
mit  dem  Objektiven  bleibt,  ob  in  feurigem  Überschwang 
die  letzte  gegenständliche  Analogie  versprüht,  er  weiß  es 
kaum;  denn  was  da  entsteht,  ist  ein  von  dämonischem  Leben 
erfülltes  Geflecht  von  Linien  und  Farben,  ein  ungeheures 
Seismogramm  seelischer  Stürme. 

Meister  Grünewald  überwältigt  uns  mit  den  übermensch- 
lichen Offenbarungen  seines  Herzens,  das  mit  gleicher  Emp- 
fmdungsgewalt  hölhsches  Grauen  und  himmh  sc  he  Lust,  Ent- 
setzen und  Seligkeit  zu  erleben  verstand.  Die  Altartafeln  des 
Greco  steigen  vor  uns  auf  und  w^ir  spüren,  wie  ihn  eine  innere 
Verwandtschaft  mit  van  Gogh  verbindet.  Denken  wir  an 
Kokoschkas  von  seherischer  ünheimlichkeit  zuckende  Ge- 
sichte, an  Noldes  bald  dunkelglimmende,  bald  jubelnd  auf- 
rauschende Farbenfeuer,  erinnern  wir  uns,  wie  Kandinsky 
aus  Linie  und  Farbe  die  erdenferne,  ganz  vom  Gegenständ- 
lichen gelöste  Musik  seiner  Improvisationen  entwickelt,  so 
haben  wir  die  Auswirkung  diesesWeltgefühls  mit  den  Namen 
w^esenthcher  Gestalter  bezeichnet,  die  man  mit  Rilkes  Worten 
aus  den  Aufzeichnungen  des  Malte  Laurids  Brigge  apostro- 
phieren möchte:  „Da  gingst  du  an  die  beispiellose  Gewalttat 
deines  VN'^erkes,  das  immer  ungeduldiger,  immer  verzwei- 
felter unter  dem  Sichtbaren  nach  den  Äquivalenten  suchte 
für  das  innen  Gesehene." 

Aber  es  gibt  auch  ein  Weltgefühl,  das  ohne  verzweifeltes 
Ringen,  ohne  Ungeduld  und  Gewalttat  Jenseitiges  und  Ewiges 
ergreift.  Es  bedarf  nicht  des  Rausches,  um  in  ekstatischer 
Steigerung  des  Ichgefühls  auf  Augenblicke  Ewigkeitsschauer 
zu  spüren,  ihm  ist  die  Einlieit  des  Menschlichen  und  Gött- 
lichen, des  Individuell-Beschränkten  und  des  Kosmisch-Un- 
endlichen zur  klai'en  und  heiteren  Gewißheit  geworden. 
Die  Seele  hat  in  der  Ruhe  und  Festigkeit  ihres  Glaubens 
„ein  geistiges  und  vernünftiges  Genüge  gefunden,  und  alle 
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Verzückungen  und  Gefühlsschwankungen  werden  ihren 
obersten  Wipfel  nicht  mehr  erschüttern".  Die  Welt,  die  sie 
sich  schafft,  ist  nicht  mehr  der  sturmgespannten  Atmosphäre 
des  Subjektiv-Menschlichen  unterworfen,  denn  der  Seele 
ist  es  gelungen  —  so  drückt  Schleiermacher  das  in  seinen 
Reden  aus  —  „das  Außengeschaute  in  ihr  Innerstes  aufzuneh- 
men und  damit  in  Eins  zu  verschmelzen,  daß  es  sich  des  Zeit- 
lichen entkleide  und  ihm  nicht  mehr  als  ein  Einzelnes,  nicht 
als  eine  Erschütterung  einwohne,  sondern  als  ein  Ewiges, 
Reines  und  Ruhiges".  Kampflos  hat  die  Seele  die  Grenzen  des 
Ich  überschritten  und  ist  in  der  Überwindung  des  Persön- 
lichen der  unendlichen  Einlieit  des  Göttlichen  teilhaftig  ge- 
worden. Es  ist  die  Mystik  des  Logos,  die  das  All  als  einen 
nach  ehernen  und  ewigen  Gesetzen  geschichteten  Bau  vor 
sich  aufrichtet  und  Welt  und  Gott  nur  in  der  unzerstörbaren 
Ordnung  und  Logik  des  Kosmos  zu  erleben  vermag. 

Eine  Kunst,  die  der  Ausdruck  dieses  religiösen  Welter- 
lebens ist,  wird  in  ihren  Absichten  wie  in  ihrer  formalen 
Schichtung  grundsätzlich  von  jener  verschieden  sein,  die 
aus  einer  materialistisch-empirischen  Betrachtungsweise  der 
Welt  hervorgeht.  W  er  ganz  dem  Sinnlichen  verfaUen  ist, 
wird  nur  genießen,  aber  nicht  wahrhaft  lieben  können.  Er 
wird  die  Dinge  in  der  Schönheit  ihres  malerischen  Reizes 
auskosten,  ohne  lange  nach  ihrer  Seele  zu  fragen.  Das  religiöse 
Gefühl  abei',  daß  das  Endliche  als  Kristallisation  des  Unend- 
lichen auffaßt,  wird  die  Dinge,  da  sie  Träger  des  Göttlichen 
sind,  mit  franziskanischer  Liebe  ergreifen,  um  unter  ihrer 
vergänglichen  Schale  den  ewigen  Kern  zu  erfassen.  Aus  dieser 
Weltstimmung  heraus  ist  auch  Maries  Bemühen  zu  ver- 
stehen, das  Sinnliche  und  Unterschiedliche  zu  Allgemein- 
gülligkeit,zu  göttlicher  Klarheit  und  Vollkommenheit  empor- 
zusteigern und  seine  Gestalten  im  Endlichen  zu  Symbolen 
des  Ewigen  zu  erhöhen.  So  begreifen  wir  auch,  warum 
C^zanne  —  und  nach  ihm  so  viele  gleichgesinnte  Gestalter  — 
sogar  im  Bildnis,  von  dem  wir  doch  vor  allen  Dingen  die 
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„Wiedergabe"  des  Besonderen  und  Tndl\aduellen  zu  ver- 
langen gewohnt  sind,  die  materiellen  Gegebenheiten  um- 
deutet, vereinfacht  und  klärt.  Denn  w'elche  Aufgabe  auch 
immer  sich  der  Künstler  dieses  neuen  Daseinsgefühles  stellt: 
Im  Vergänglichen  soll  dasZeitlose,  im  Stofflichen  dasGelstlge, 
in  der  physischen  Vegetation  die  metaphysische  Ordnung 
empfunden  werden.  Die  Werke,  aus  dieser  beruhigten  Gott- 
sicherheit geboren,  werden  uns  nicht  mehr  bedrohen  und 
beängstigen,  sie  werden  vielmehr  in  ihrer  klaren  Gliederung, 
in  der  wunderbaren  Geschlossenheit  und  Durchsichtigkeit 
ihrer  klingenden  Architektonik  die  von  grellen  diesseitigen 
Eindrücken  gepeinigten  Sinne,  das  zwischen  Zweifel  und 
Hoffnung,  zwischen  Ermattung  und  Überschwang  zitternde 
Herz  mit  dem  VN^under  der  geistigen  Harmonie  des  Alls  be- 
glücken. Wir  mögen  —  um  uns  einen  Begriff  von  den  sicht- 
baren Bekundungen  dieses  Weltgefühls  zu  machen  —  an 
die  von  überirdischer  Harmonie  erfüllten  V\  erke  Poussins 
denken.  Von  der  beruhigten  Linie  Ingres,  von  Courbets  ge- 
triebener, gleichsam  gehämmerter  Form  mögen  wir  dann 
den  V\  eg  in  die  Gegenwart  suchen.  Maries  und  Cözanne 
sind  die  ersten  bewußten  Apostel  dieser  neuen  Geistesmystik, 
die  bis  tief  in  die  Reihen  unserer  jungen  Gestalter  Anhänger 
gefunden  und  von  Derain  und  Picasso,  von  Braque,  Glelzes, 
Metzin ger  und  ihrer  Gefolgschaft  die  konsequenteste  künst- 
lerische Ausprägung  empfangen  hat. 
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Wille  zAirlNotwendigkeit  erwachte  schon  im  Kreise  rlerlm- 
pressionisten  «ils  Künstler  wie  Signac  undSeurat  das  schwe- 
bende, verwelkende  Tongewoge  der  impressionistischen 
Malerei  zu  kapriziös  und  zu  schwankend  empfanden  und 
die  Forderung  nach  einer  straffen  Struktur  des  Bildgewebes 
aufstellten.  Indem  sie  die  ganze  Bildfläche  in  eine  Aufreiliung 
komplementärer  Farbtupfen  zerlegten  und  bei  diesem  Tun 
ausdrücklich  ^,experimentelle  Sorgfalt"  verlangten,  erreich- 
ten sie  allerdings  eine  Gesetzmäßigkeit,  die  sogar  den  Schein 
des  Überpersönlichen  zu  wahren  verstand,  weil  die  kleinen 
kurzen  Pinselstriche  nur  noch  die  reine  Qualität  der  Farbe 
aber  nichts  mehr  von  persönlicher  Handschrift  enthielten. 
Da  indessen  die  Absicht  des  Künstlers  auch  jetzt  noch  auf 
die  Notierung  eines  momentanen  optischen  Eindrucks,  auf 
die  Verfestigung  sinnliclier  Reize  der  Lichtatmosphäre  aus- 
ging, so  konnte  die  Aufrichtung  der  Bildgesetzlichkeit  erst 
nach  dem  künstlerischen  Erlebnis  einsetzen,  während  dieses 
selbst  noch  keineswegs  von  den  Erkenntnissen  tiefer  kos- 
mischer Ordnung  durchdrungen  w^ar.  Die  Folge  war,  daß 
die  neue  Architektonik  im  wesentlichen  auf  eine  rationale 
Verteilung  und  Anordnung  der  Farbquantitäten  und  mithin 
lediglich  auf  die  Schematisierung  der  Oberfläche  hinaus- 
lief. Trotzdem  war  sie  von  großer  geistesgeschichtlicher  Be- 
deutung, da  sie  den  verfließenden  Farbenspielen  eines  Monet 
oder  Renoir  Werke  von  festerem  Gefüge  gegenüberstellte. 

Während  die  Sehnsucht  nach  Ordnung  und  Gesetzmäßigkeit 
sich  bei  den  Neoimpressionisten  in  einer  neuen  technischen 
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Methode  erschöpfte,  setzte  Hans  v.  Maries  ein  Leben  daran, 
um  die  Zufallserscheinung  der  Realität  zur  überirdischen 
Klarheit  reiner  Bildgestalt  zu  vergeistigen.  In  der  wunder- 
vollen Ausgewogenheit  seiner  Flächen,  in  dem  klingenden 
Steigen  und  Fallen  der  Linien,  die  von  diagonalen  Durch- 
schneidungen gehemmt  und  zerrissen,  von  parallelen  Kurven 
verstärkt  und  gesteigert  werden,  in  dem  strengen  Gefüge  hori- 
zontaler und  vertikaler  Ebenen  erleben  wir  die  beglückende 
Harmonie  einer  Raumgesetzlichkeit,  die  —  von  mystischer 
Melodik  erfüllt  —  hinausdringt  in  die  reine  Sphäre  meta- 
physischer Ordnung.  Diese  Ordnung  ist  das  in  bewußter 
Willenstätigkeit  angestrebte  Ziel  all  der  kühnen  Gestalter, 
die  —  dem  Schöpfer  der  Hesperiden  im  Tiefsten  verwandt  — 
mit  der  Unduldsamkeit  und  Verbissenheit  von  Propheten  und 
Heiligen  den  sinnhchen  Zauber  irdischer  Wahrnehmungs- 
bilder verneinen,  um  in  der  Logik  abstrakter  Bild architektur 
die  Transzendenz  einer  göttlichen  Gesetzlichkeit  zu  erleben, 
die  über  allem  Chaos  in  Ewigkeit  triumphiert. 

In  diesem  Ringen  um  das  Gesetzmäßige  und  Absolute  muß 
alles  Individuelle,  Einmalige,  Zufällige  —  an  dem  sich  eine 
rein  sinnlich  genießende  Generation  gerade  begeistert  hatte — 
ausgemerzt  werden,  damit  aus  tausend  Verkleidungen  die 
geläutert  nackte  Form  aufsteigen  kann,  die  in  ihrer  Allgemein- 
gültigkeit gleichsam  ein  Destillat  aus  allen  Spielarten  der 
Wirklichkeit  ist  und  die,  indem  sie  die  unberechenbaren 
Möglichkeiten  des  Irdischen  auf  einen  Generalnenner  bringt, 
das  Individuelle  imTypischen,  dasZufällige  im  Not  wendigen, 
das  Vielfältige  im  Eindeutigen  überwindet. 

Mar6es  göttliche  Gestalten,  C^zannes  Badende  und  so  viele 
Geschöpfe  in  den  Werken  unserer  jungen  Künstler  sind  von 
allen  irdischen  Besonderheiten  befreit,  sind  ganz  zu  Trägern 
abstrakter  W^erte,  zu  Bausteinen  einer  großartigen  Bild- 
architektur, zu  formalen  Elementen  künstlerischer  Verwirk- 
lichungen vergeistigt,  sind  zu  sehr  Inkarnationen  visionärer 
Ideen,  als  daß  sie  noch  mit  Naturtatsachen  verglichen  oder 
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gar  zur  Deckung  gebracht  werden  könnten.  Ihre  Realität 
ist  die  innere  Notwendigkeit,  aus  der  heraus  sieFonn  wurden, 
ist  ihre  zw^angsläufige  Verankerung  in  einer  GesetzHchkeit, 
die  ZuFall  und  \'\  illkür  grundsätzlich  ausschaltet  und  so  eine 
höhere  geistige  Wirklichkeit  offenbart. 

Am  Geheimnis  dieses  Schöpfungsprozesses  scheitern  alle 
verstandesmäßigen  Deutungsversuche.  Durch  stilkritische 
Analyse  werden  wir  das  Kunstwerk  in  seine  sinnlichen 
Bestandteile  zerlegen,  diese  einzeln  vorvs^eisen  und  als  sehr 
harmlose  Dinge  entlarven  können:  Wir  werden  schließlich 
von  aller  Herrhchkeit  nur  ein  paar  Linien,  Farben  und  Raum- 
quantiläten  in  der  Hand  halten,  die  jedoch  ebenso  stumm 
bleiben  wie  die  Steine,  die  wir  etwa  aus  einem  Dom  heraus- 
reißen. Unser  Bemühen,  mit  Hilfe  des  Intellekts  das  Rätsel 
künstlerischer  Gestaltung  zu  lösen,  wird  über  die  Erkennt- 
nis des  Materials  und  seiner  handwerklichen  Anwendung 
nicht  hinausdringen,  da  jenseits  der  stofflichen  Formation 
die  Metaphysik  des  Schöpferischen  beginnt,  die  —  aus  dem 
Zentrum  der  Seele  geboren  — jeder  verstandesmäßigen  Aus- 
legung spottet. 

So  sieht  denn  auch  die  künstlerische  Abstraktion  Maries 
bildanatomisch  betrachtet  sehr  einfach  aus  und  scheint  weiter 
nichts  zu  sein  als  die  Zurückführung  komplizierter  Formen 
auf  solche  von  größerer  oder  größter  Einfachheit:  Pidoll  er- 
zählt, daß  Maries  den  Kopf  immer  die  Kugel,  Bein  und  Hals 
Kegel  oder  Säulen,  die  Brustwölbung  immer  den  Korb  ge- 
nannt habe,  der  an  der  Wirbelsäule  aufgehängt  sei.  Damit 
ist  Maries  Erkenntnis  von  den  kubischen  und  struktiven 
Grundformen  des  menschlichen  Körpers  erwiesen  und  man 
hat  eine  literarische  Erklärung  für  die  Einfachlieit  und  Zeit- 
losigkeit  seiner  Gestalten.  Aber  ein  hoffnungsloser  Dualis- 
mus würde  durch  sein  Werk  klaffen,  bliebe  sein  Gefühl 
für  die  Dynamik  des  Kubischen  auf  den  mensclilischen  Körper 
beschränkt.  Seine  Tafeln  beweisen  besser  als  die  Aussprüche 
und  theoretischen  Bemerkungen,  die  uns  sein  Schüler  über- 
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liefert  hat,  daß  sein  ganzes  Streben  ausging  auf  die  künst- 
lerische Bändigung  des  Raumes  überhaupt. 

Der  Raum  ist  nicht  mehr  jene  Grenzenlosigkeit,  der  wir 
haltlos  verfallen  sind,  nicht  mehr  eine  perspektivisch  kon- 
struierte, in  blaue  Ferne  verschwimmende  Ungewißheit,  in 
der  die  Gegenstände  verloren  umhertaumeln:  Er  wird  gleich- 
sam zu  einem  geheimnisvollen  Kristall,  dessen  Formgesetz- 
lichkeit sich  in  allen  Dingen  manifestiert,  so  daß  diese  nicht 
mehr  „im  Raum  stehen",  sondern  selbst  Raum  werden  und 
nur  insofern  Sinn  und  Bedeutung  haben,  als  der  Raum  sich 
durch  sie  und  sie  sich  im  Räume  auswii'ken.  Maröes'  licht- 
verklärte Gestalten,  scheinbar  ganz  eingegrenzt  und  verein- 
samt in  die  strenge  statuarische  Räumlichkeit  ihrer  Existenz, 
sind  also  nicht  Skulpturen,  die  belichtet  auf  dunklem  Podium 
stehen,  sondern  Raumverwirklichungen,  die  die  Gesetzlich- 
keit des  Gesamtraumes  offenbaren  und  so  die  Dynamik  des 
Kubischen  aus  dunkler  Latenz  zu  sichtbarem  Formleben  er- 
wecken. 

\'\'ir  spüren,  daß  hier  derselbe  Wille  am  Werke  ist,  der 
die  Schöpfungen  C^zannes  beseelt.  „Sein  Auge  richtete  sich 
nicht  auf  den  Ausschnitt,  das  Licht,  die  Atmosphäre  einer 
Landschaft,  sondern  suchte  Stufen  für  den  Aufbau  seiner 
Welt".  Er  ist  der  gewaltige  Baumeister,  der  die  Farbfetzen 
und  -flecken  ineinander  fügt,  Prismen  zusammentürmt,  den 
Raum  im  Coordinatensystem  eines  geheimen  Liniennetzes 
sichert  und  klärt,  dieses  ordnende  Gerüst  mit  dem  Zauber 
fein  abgewogener  Farbmassen  ummauert  und  so  die  Un- 
gewißheit und  Unendlichkeit  des  Raumes  in  beglückende 
Gesetzmäßigkeit  wandelt.  Ilineingerissen  in  den  gewaltigen 
Rhythmus  dieser  Raummusik  erleben  wir  mit  einem  Male 
die  Welt  auf  ganz  neue  Art.  Als  sei  ein  Schleier  vor  unseren 
Augen  fortgezogen,  schauen  wir  dem  Leben  des  Kosmos  und 
seiner  Gesetzlichkeit  auf  den  Grund,  verlieren  uns  nicht  mehr 
an  die  sinnüche  Schönheit  der  Stunde,  die  im  Spiel  des  Lich- 
tes aufklingt  und  erlischt,  erleben  vielmehr  die  überirdische 

21 


Harmonie  des  Alls,  die  sich  uns  hier  mit  der  Vehemenz  eines 
Wunders  offenbart. 

In  Cezannes  Gemälden,  deutlicher  noch  in  seinen  Aqua- 
rellen erkenntauch  das  ungeübte  Auge  die  klare  kristallische 
Schichtung  seines  Bildbaues.  Durch  daswundervolieFaiben- 
gewebe  seiner  erlauchten  Malerei  schimmern  einfache  mathe- 
matische Figuren  hindurch:  Dreiecke,  Quadrate  und  Kegel, 
zylindrische  und  prismatische  Grundkörper.  Dabei  ist  dieses 
Weik  scheinbar  so  absiclitslos  und  selbstverständlich,  so 
ohne  Krampf  und  Qual  aus  dem  Boden  der  ktinstlerseele 
erwachsen,  ist  so  von  innerer  Notwendigkeit  getragen,  daß 
wir  kaum  der  ungeheuren  Wandlung  Inne  werden,  die  sich 
Inzwischen  in  den  geistigen  Beziehungen  zwisclien  Mensch 
und  Welt  vollzogen  hat  Aber  sie  wird  uns  klar,  wenn  wir 
vor  Corot s  silbernen  Nebeln  seines  Wortes  gedenken:  „Die 
Natur  schwebt  und  schwimmt.  W  ir  schwimmen  und  schwe- 
ben! Das  Vage  ist  die  Eigentümlichkeit  des  Lebens",  und 
dann  vor  der  strengen  Arcliitektonik  Cezannes  den  lapidaren 
Grundsatz  seiner  Raumschöpfung  hören:  „Alles  in  der  Natur 
formt  sich  nach  Kugel,  Konus  und  Zylinder." 

An  den  Geheimnissen  des  Raumes  war  eine  ganz  im  End- 
liclien  wurzelnde  Menschheit  bewußt  vorübergegangen.  Da 
seine  Unendlichkeit  allen  irdischen  Maßstäben  Hohn  sprach, 
behalf  man  sich  damit,  seine  unerforschliche,  seine  alles 
menschliche  Begreifen  übersteigende  Grenzenlosigkeit  mit 
dem  wundervollen  Farbengewölk  der  Lichtatmosphäre 
gleichsam  zu  verhängen  und  die  Ungeheuerlichkeit  seiner 
Tiefenausdelmung  in  der  Projektion  auf  die  Ebene  zu  über- 
winden. Von  der  Realität  des  Dreidimensionalen  in  der  Un- 
endlichkeit blieb  solchergestalt  nur  eine  schwaclie  Illusion 
im  Endlichen  übrig. 

Die  Perspektive  war  für  jede  diesseltsfi'eudige  W^eltstlm- 
mung,  also  sowohl  für  die  Renaissance  wie  für  die  materia- 
listisch orientierten  Generationen  des  19.  Jahrhunderts  eine 
hochgepriesene  Entdeckung,  da  sie  —  als  Radikalmittel  gegen 
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den  „horrorvacui"  angewandt— jede  Raumdlmension,  die  sich 
anschickte,  den  Bezirk  desirdischen  zu  überschreiten, kurzer- 
band „verkürzte"  und  innerhalb  begrenzter  Fläche  abfing. 
Unmöglich  aber  kann  sie  als  ewig  bindendes  Gesetz  künst- 
lerischer Gestaltung  oder  gar  als  Kriterium  künstlei'ischer 
Qualität  angesprochen  werden.  Für  eineVA'eltsliinmnng,  die 
gerade  im  Unendlichen  und  Jenseitigen  zu  Hause  ist,  verliert 
sie  jede  Betleutung,  denn  diese  wird  die  Gestaltung  des  Rau- 
mes nie  um  den  Preis  einer  Täuschung  erkaufen  wollen.  Sie 
wird  den  Raum  nicht  im  Surrogat  einer  linearen  Konsti-uk- 
tion  auf  der  Flache  genießen,  sondern  ihn  in  seinem  kubischen 
\\'esen,  in  der  leuchtenden  Klaiheit  seiner  einfachsten  Kri- 
stallisationen, in  „Kugel,  Konus  und  Zylinder",  in  der  Meta- 
physik seiner  Gesetzlichkeit  gestalten. 

Hier  ist  die  \A'elteinheit  nicht  mit  der  drakonischen  Ver- 
legenheitsmaßnahme einer  Verneinung  alles  dessen  erreicht, 
was  über  die  Dingwelt  hinausgeht,  noch  ist  sie  in  der  Steige- 
rung des  Subjektiv-Menschlichen  rauschhaft  erlebt,  vielmehr 
ist  das  Allumfassende,  der  unendliche  Raum  die  große  Ein- 
heit, in  der  alles  ruht.  Erfahrungswelt  und  Unendlichkeit 
schließen  sich  nicht  mehr  aus,  sondern  die  Dinge  sind  Sym- 
bole des  Ewigen,  gleichsam  Versteinerungen  des  Raumes, 
also  nicht  Stofflichkeiten,  über  die  sich  der  Raum  wie  eine 
durchsichtige  Glocke  wölbt,  sondern  Raum  Verwirklichungen 
und  daher  den  Gesetzen  des  Raumes  unterworfen.  Von  dieser 
beglückenden  Erkenntnis  einer  geistigen  Einheit  und  Ord- 
nung des  Weltganzen  wird  der  Künstler  in  seinen  Werken 
immer  von  neuem  Zeugnis  ablegen.  Er  wird  den  Raum  in 
der  Logik  und  Ordnung  seiner  einfachen  Gesetze  begreifen. 

Betrachten  wir  nun  noch  einmal  C^zannes  Aquarelle,  so 
empfinden  wir,  wie  hier  mit  sparsamen  Strichen  und 
Wischern  das  Gerüst  dieser  RaumkristaUisation,  die  wir 
Landschaft  nennen,  festgelegt  ist.  Die  wenigen  auf  dem 
weißen  Papier  stehenden  Pinselzüge  holen  aus  den  Hebungen 
und  Senkungen  des  Bodens,  aus  dem  Gedächer  der  Häuser 
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und  all  den  zufälligen  Gegebenheiten  da  draußen,  ja  selbst  aus 
den  zittei-nden  Gelöstheit  der  Baumkronen  das  Getürm  und 
Geschiebe  kubischer  Grundformen  heraus  und  entwickeln 
aus  ihnen  und  ihrer  kontrapunktlichen  Verknüpfung  eine 
Musik  des  Räumlichen,  die  von  der  Natur,  die  als  Anregung 
diente,  ganz  befreit  ist,  deren  ei'denferne  Hai-monie  also  ober- 
halb der  gegenständlichen  Bedeutung  des  Bildes  schwebt, 
und  die  nun  ganz  die  Konsequenz  des  oben  skizzierten  reli- 
giösen VA'elterlebens  ist,  indem  sie  im  Endlichen  die  Melodie 
des  Unendlichen  aufklingen  läßt. 

Cözanne  war  sich  gar  nicht  bewußt,  eine  umwälzende 
künstlei'ische  Tat  vollbracht  zu  haben.  Er  w^ar  kein  Revo- 
lutionär, sondern  ein  stiller  Bourgeois,  der  zwar  in  seinem 
Bemülien  den  Gegensatz  zu  der  Kunst  seiner  großen  Zeit- 
genossen fühlte,  aber  sich  eigenthch  eher  für  einen  Reaktionär 
denn  für  einen  Neuerer  hielt,  wenn  er  sagte:  „Ich  habe  aus 
dem  Impressionismus  etwas  Solides  und  Dauerhaftes  machen 
wollen,  wie  die  Kunst  der  Museen." 

Viele  haben  die  Oberflächenorganisation  seiner  Bilder,  die 
Ornamentaleübersichtlichkeit  seiner  Komposition,  das  sonore 
Spiel  seiner  Fai-bflecken  aufgegriffen  und  nachgeahmt;  nur 
w^enige  haben  ihn  in  seinen  letzten  Absichten  verstanden, 
haben  aus  dem  gleichen  Glauben,  dem  gleichen  Allgefühl 
heraus  sein  Werk  fortgesetzt  und  weitergeführt. 

Derain  und  Vlaminck  dürfen  als  die  unmittelbarsten  Nach- 
folger Cözannes  angesprochen  werden,  und  zwar  in  dem 
einen  vollen  Sinne,  daß  sie  die  bahnbrechenden  Entdeckungen 
des  großen  Meisters  verständnisvoll  und  folgerichtig  weiter 
entwickelten.  W^as  bei  Cözanne  gleichsam  verhüllt,  von  der 
Atmosphäre  des  Impressionismus  umw  ittert,  nur  dem  Tiefer- 
blickenden sichtbar  wird,  das  haben  sie  aus  der  materiellen 
Schönheit  des  Malerischen  deutlicher  herausgehoben,  um 
solchergestalt  einer  vei-ständnislosen  und  widerstreitenden 
Umwelt  eindringlicher  vor  Augen  zu  führen,  daß  es  nicht 
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auf  die  dekorative  Bewältigung  der  Bildfläche,  sondern  auf 
die  absolute  Gestaltung  des  Dreidimensionalen  ankomme. 
Ihre  Landschaften  haben  nicht  den  überströmenden  Reich- 
tum, denC^zanne  trotz  methodischerRaumklärung  den  seinen 
erhalten  konnte.  Sie  sind  ein  wenig  kühler,  strenger,  man 
kann  vielleicht  sagen  dogmatischer,  weil  sie  eben  bewußt 
darauf  ausgehen,  die  raumdeutenden  Elemente,  die  Streben 
und  Achsen  des  Raumgerippes  klarer,  manchmal  sogar  nackt 
hervortreten  zu  lassen.  Da  die  Raumgestaltung  nicht  mehr 
auf  dem  Umwege  über  die  Lichtperspektive  erreicht  wird, 
so  fällt  der  mit  dieser  ursächlich  zusammenhängende  Reich- 
tum der  Yaleurs,  die  Tonalität,  ganz  von  selbst  fort,  und  die 
malerischenWerte  bleiben  mehr  und  mehr  hinter  den  raum- 
bildenden zurück.  Dadurch  tritt  das  Gewürfelte,  Geschich- 
tete, Quaderhafte  des  Kubischen  unmer  mehr  ins  Sichtbare, 
wodurch  die  Dinge  im  Vergleich  zu  ihrer  natürlichen  Er- 
scheinung —  da  sie  ja  nur  auf  ihre  Räumlichkeit  hin  gewertet 
w^erden — eine  sehr  vereinfachte  aber  sehr  geschlossene  Form 
erhalten.  Um  das  an  einem  Beispiel  klarer  zu  machen:  Die 
Häusergruppen,  die  meist  den  Landschaften  dieser  Maler 
eingelagert  sind,  wirken  so,  als  seien  sie  von  Kinderhänden 
aus  dem  Baukasten  genommen  und  hier  hineingestellt  w^orden. 
Darüber  mag  der  oder  jener  lächeln:  Mit  dem  Vergleich  ist 
aber  gesagt,  daß  die  Häuser  nicht  als  Erscheinungswert,  als 
malerischer  Reiz  dem  Farbengewebe  des  Bildes  verwoben, 
sondern  als  feste,  selbständige  Raumexistenzen  der  vom  Künst- 
ler gewollten  Ordnung  eingefügt  sind.  Überdies  sind  sie 
ebenso  symbolisch  gemeint  wie  die  Häuser  aus  dem  Spiel- 
schrank unserer  Jugend,  und  wie  alles  Vergängliche  ein 
Gleichnis  des  Ewigen.  Denn  wie  die  Phantasie  des  Kindes  die 
dürftigen  Attrappen  des  Baukastens  zärtlich  mit  vielfältigem 
Leben  erfüllt,  so  erlebt  hier  der  Künstler  In  den  eindeutigen, 
von  allen  Besonderheiten  abstrahierenden  Gebilden  seiner 
W^erke  alle  Möglichkeiten  derVAIrkllchkeit  und  gleichzeitig 
die  unwirkliche,  unvergänghche  Form  des  „Dinges  an  sich". 
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y 
Drangt  es  nun  den  Menschen  immer  mehr  zu  geistigen 
Entscljeidungen,  die  jenseits  der  irdischen  Zusammenhänge 
liegen,  verlockt  ihn  der  Ausbhck  in  das  unergründHclie  ge- 
heimnisvolle Reich  des  Übersinnlichen,  nur  noch  in  der  höch- 
sten und  reinsten  Sphäre  metaphysischer  Spekulation  Er- 
lösung zu  suchen,  so  wird  auch  die  letzte  irdische  Erinnerung 
verlöschen  und  an  der  Stelle,  wo  wir  eben  mit  der  llüh- 
rung  des  Hehngekehrten  die  Spielzeughäuser  unserer  Jugend 
entdeckten,  ^veI•den  wir  eines  Tages  nur  noch  ^^  ürfel  und 
Prismen  finden,  eine  Druse  sich  türmender  Kristalle  als  Sinn- 
bild höchster  kosmischer  Gesetzhchkeit. 
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Die  Aufopferung  des  irdischen  Formzusammenlianges  zu- 
gunsten einer  übersinnlichen  Logik  mußte  Schiitt  lür Schritt 
erkämpft  werden.  Zunächst  war  die  naturahstische  Bin(hmg 
der  Kunst  unbestrittene  Voraussetzung;  die  Geschlossenheit 
und  Unantastbarkeit  der  Daseinsform  zulange  unerschütter- 
licher Grundsatz  künstlerischen  Schaffens,  als  daß  die  erste 
freiheitliche  Geste  neuen VN'ollens  diese  Fessel  hätte  sprengen 
können. 

Dann  aber  gibt  es  in  der  Künstlerseele  selbst  einen  tief- 
begründeten \A'iderstand  gegen  die  Auflösung  der  Dingform, 
der  stärker  und  entscheidender  ist  als  die  durch  Tradition 
geforderte  Verpflichtung:  der  IMystiker,  der  in  allem  was 
ihn  umgibt  „lebendige  geheimnisvolle  Chiffern  sieht,  mit  de- 
nen Gott  unaussprechliche  Dinge  in  die  Welt  geschrieben 
hat",  wird  auch  das  geringste  Sein  mit  franziskanischer  Liebe 
umfassen.  Denn  wie  Meister  Eckehardt  sagt,  „leuchtet  ihm 
Gott  entgegen  aus  allen  Dingen,  alle  schmecken  ihm  nach 
Gott,  in  allen  spiegelt  sich  Gott"  und  er  w^ird  sich  in  De- 
mut und  in  zärtlicher  Kindlichkeit  über  Mensch  und  Tier, 
über  Stein  und  Baum  neigen  und  noch  das  Unscheinbarste 
und  Kleinste  als  ein  Wunder  erleben.  Da  ihm  die  Dinge  lieihg 
sind,  wird  er  versuchen  ihre  Form  in  seinW^erk  hinüber- 
zuretten.  Dann  mag  der  Materialist  die  Naturwahrheit  loben; 
er  diingt  über  ein  oberflächliches  Genießen  des  Gegenständ- 
lichen nicht  hinaus,  wenn  er  nicht  fühlt,  wie  der  Künstler 
auf  unerklärliche  W^eise  all  seine  Liebe,  seine  Inbrunst  und 
Gläubigkeit  in  sein  Werk  hat  einfließen  lassen,  so  daß  es 
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voll  Andacht  ist  wie  ein  Gebet,  ein  frommes  Gottloben,  das 
sich  der  sichtbaren  irdischen  Zeichen  nur  bedient,  um  Ewiges 
und  Jenseitiges  zu  ofiFenbaren. 

Wer  so  in  die  Welt  schaut,  kindselig,  reinen  Herzens  und 
ganz  erfüllt  von  Güte,  dem  fallen  Erkenntnisse  mühelos  in 
den  Schoß,  um  die  andere  umsonst  ihr  Leben  verkämpfen. 
Und  ist  sein  Mitteilen  nur  ein  Stammeln  aus  übervollem 
Herzen,  es  kündet  entscheidendere  W^ahrheit  als  die  glän- 
zendste Dialektik  des  Wissenden  es  vermöchte.  Er  mag  mit 
noch  so  ungelenken  Strichen,  schwerfällig  wne  mit  unge- 
übter Kinderhand  sein  inniges V\  eltverstehen  aufzeichnen  — 
sein  Werk  aus  der  Seele  emporgeblüht  und  ganz  durch- 
flutet von  Menschlichkeit  wird  vernehmlicher  und  eindring- 
licher zu  den  Menschen  sprechen,  wird  in  seiner  Schlicht- 
heit und  Einfalt  kostbarer  sein,  als  die  eitle  Behändigkeit 
des  großen  Könners. 

Ganz  eingezwängt  in  die  Enge  kleinbürgerlichen  Lebens, 
von  banalen  Sorgen  und  tausend  niederdrückenden  VX'ider- 
wärtigkeiten  gepeinigt,  griff  ein  Einsamer  zum  Pinsel,  um 
die\Aelt  zu  malen  wie  sie  in  seiner  Seele  ruhte.  Er  glaubte 
an  die  Gotteskindschaft  aller  Dinge,  darum  liebte  er  sie  in 
ihrer  kleinen  vergänglichen  Gestalt  und  gab  Acht  darauf, 
daß  sie  Kleid  und  Umriß  und  ihr  räumliches  Sein  im  Bilde 
behielten.  Ihre  Begrenzungen  versprühten  nicht  im  sinnlichen 
Zauber  des  Atmosphärischen,  sie  lösten  sich  nicht  zu  wirbeln- 
dem Farbengevvölk  —  eindeutig  und  unbedingt  standen  sie 
da,  klar  und  voller  Festigkeit,  schön  in  der  Selbstsicherheit 
ihrer  gottgewollten  Existenz. 

Man  lächelte  mitleidig  über  den  Sonderling,  der  so  un- 
zeitgemäß war,  daß  „Sichtbare  erst  durch  Legitimation  von 
transzendenten  Mächten  her  gelten  zu  lassen",  da  man  sich 
doch,  mit  Nietzsche  zu  sprechen,  entschlossen  hatte,  „bei 
der  Oberfläche,  der  Haut  stehen  zu  bleiben,  den  Schein  an- 
zubeten, an  den  ganzen  Olymp  des  Scheins  zu  glauben." 

Henri  Rousseau,  der  Zöllner,  trug  zuviel  Liebe  in  seinem 
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Herzen,  als  daß  er  sich  mit  der  Oberfläche  der  Dinge  hätte 
begnügen  können.  Da  er  aber  nach  iliremWesen  forsclite  und 
dieses  ganz  anspruchslos  zu  gestalten  gedachte,  entäußerten 
sich  die  Dinge  —  demütig  wie  ihr  Bildner  —  alles  Kompli- 
zierten, wurden  groß  in  ihrer  Einfachheit,  Monumente  eines 
tiefen  Welt verstehens,  das  die  Einheit  des  Universums  nicht 
mehr  in  der  Harmonie  des  Sinnlichen  sondern  aus  echter 
Religiosität  nur  in  einer  dem  Irdischen  übergeordneten  um- 
fassenden Ordnung  erleben  kann.  Die  Flächen  schoben  sich 
zusammen,  er  waißte  nicht  wie.  Lotrechte  und  Wagerechte 
strafften  sich  gegeneinander,  fügten  sich  zu  klaren  Raum- 
gebilden, in  denen  der  Künstler  nun  das  bescheidene  Leben 
seiner  rührenden  Geschöpfe  entfaltete. 

Kostbar  ist  uns  sein  Werk,  weil  es  so  von  Zärtlichkeit 
und  opferfreudiger  Hingabe  und  schönem  Menschentum  ge- 
tragen ist,  doppelt  kostbar  und  tröstlich  in  einer  Zeit,  da 
immer  noch  ruchlose  Gewalt  und  eitle  Machtgier  die  Welt 
in  eiserner  Zange  hält.  Was  aber  Meister  Rousseaus  kind- 
liche, kleinbürgerliche  Gestalt  in  den  Kreis  der  Maries  und 
C6zanne  emporreckt,  das  ist  die  wundervolle  Klarheit  und 
Übersichtlichkeit  seiner  Gestaltung,  die  beglückende  Ruhe 
und  Ordnung  seiner  Kompositionen,  die  ihm  so  absichtslos 
und  unbewußt  gelang,  w^eil  sie  nichts  weiter  ist,  als  eine 
andere  Form  seines  Allgefühls,  aus  dem  Glauben  an  transzen- 
dente Gesetzmäßigkeit  geborene  Raumgenese. 

Noch  ist  in  diesen  Werken  der  Erscheinungszusammen- 
hang des  Irdischen  gewahrt,  denn  die  Seele  kann  die  Dinge, 
denen  sie  liebend  verbunden,  nicht  verneinen.  Noch  schauen 
wir  Wirklichkeit.  Aber  eine  andere  Wirklichkeit  als  die  es 
war,  die  die  Menschen  sinnlichen  Welterlebens  in  ihren 
Werken  verherrlichten.  Wie  ein  flüchtiger  Traum  von  un- 
sagbarer Süße  taucht  eine  der  köstlichen  Landschaften  Re- 
noirs  neben  den  mönchischen  Bildern  Rousseaus  auf.  Wo 
ist  der  betörende  Schmelz  der  Oberfläche  geblieben,  wo 
die  unbeschwerte  Heiterkeit  frohen  Genießens?  Wo  sind 
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die  duftenden  glitzernden  Schleier,  die  in  schöner  Ltlge  die 
unheimliche  Tiefe  der  Welt  verbargen? 

Als  sich  aus  dem  Rauch  des  Yergfinglichen  immer  klarer 
das  Bild  der  Ewigkeit  in  überwältigender  Majestät  erhob, 
als  die  Seele  die  grenzenlosen  Weltweiten  zu  spüren  be- 
gann, die  sich  hinter  der  Diesseitigkeit  auftaten,  als  die  Ge- 
wißheit des  Absoluten  ihre  Wurzeln  immer  tiefer  in  das 
Menschenherz  trieb,  da  konnte  das  Sinnliche  nicht  mehr 
genügen,  um  Seelisches  zu  symbolisieren.  Was  Reiz  war 
und  w^echselndes  Faibenspiel  und  vorüberzuckender  Ein- 
druck, w^as  ganz  diesseits  blieb  und  eingespannt  zwischen 
Stii'b  und  Werde,  das  wurde  wertlos,  nichtig  und  schal  vor 
der  Unendlichkeit. 

Das  optisch  Gegebene  —  ehedem  Primärerlebnis  male- 
rischen Gestaltens  —  verlor  damit  jede  Bedeutung  und  kam 
als  Richtschnur  künstlerischer  Verwirklichung  nicht  mehr 
in  Frage.  Einzig  dieses  konnte  noch  Ziel  schöpferischen  Be- 
mühens sein:  dem  Erlebnis  des  Unendlichen  ein  w^ie  immer 
geartetes  Sinnbild  zu  schaffen. 

Die  Vereinfachung,  die  Henri  Rousseau  unbewußt,  mit 
schlafwandlerischer  Sicherheit  vollzogen  hatte,  mußte  nun 
geradezu  gefordert  und  mit  unnachsichtiger  Konsequenz  bis 
an  die  Grenze  des  Möglichen  getrieben  werden.  Denn  da 
Bleibendes,  Ewiges  sichtbar  gemacht  werden  sollte,  mußte 
zunächst  alles  fallen,  was  irgend  als  Zufälligkeit  und  Ver- 
kleidung wirken  und  einen  Hinweis  auf  Vergängliches  ent- 
halten konnte.  Mit  fanatischer  Unerbittlichkeit  wurden  die 
sinnlichen  Gegebenheiten  bis  auf  den  letzten  absoluten  Rest 
ausgeglüht.  Die  Landschaften,  die  Picasso  im  Jahre  1909 
in  Horta  dl  Ebro  geschaffen  hat,  zeigen  was  übrig  bleibt: 
einfacliste  Raumformen,  VN'ürfel,  die  scharfkantig  gegenein- 
ander gerückt  sind,  Pyramiden  und  Prismen,  zu  cykloplschen 
Bauten  ineinander  geschoben,  in  deren  ungeheurer  Vei'ein- 
samung  das  von  tausend  Bedingungen  abhängige  physische 
Leben  erloschen  ist  und  die  nun  —  fern  dem  sprühenden 
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Zauber  sinnlicher  Reize  —  das  nackte  Gequader  ihrer  zu 
Blöcken  erstarrten  Räume  in  den  fahlen  Nordlichtschein  der 
L'nendiichkeit  türmen,  in  dem  die  sinnlichen  Farben  wie 
Blumen  im  Frost  veiblassen. 

Eine  Zeitlang  hatte  der  Erscheinungszusammenhang  des 
Irdischen  von  jahrhundertelanger  Tradition  gehärtet,  und 
geslützt  von  der  Kraft  all  der  Urgefühle,  mit  denen  der 
Mensch  der  mütterlichen  Erde  verwurzelt  ist,  dem  Druck 
der  von  Jenseits  Einlaß  begehrenden  Unendlichkeit  Stand 
gehalten.  Plötzlich  wurden  Sprünge  und  Risse  sichtbar,  die 
ilm  teilten  und  gliederten  und  wie  ein  ordnendes  System 
von  Streben  und  Achsen  durchdrangen,  dann  tauchten  — 
in  den  zwischen  1907  und  1909  geschaffenen  L'Estaque- 
Landschalten  von  Braque  —  einzelne  gewaltige  Raumkri- 
stalle aus  ihm  empor.  Schließlich  barst  er  wie  eine  Eisdecke 
und  ward  ganz  und  gar  in  ein  Geschiebe  prismatischer 
Schollen  verwandelt.  Unwirklich,  fern,  durchsichtig  wie 
ein  Traumbild  grüßt  noch  einmal  das  Naturmotiv  herüber; 
aber  das  ist  nur  wie  eine  verlöschende  Menschenstimme, 
über  die  die  überirdischen  Akkorde  und  Harmonien  einer 
brausenden  Fuge  hinwegwachsen.  Aus  dem  Katarakt  der 
Raumsplitter  ringt  sich  —  wie  in  Feiningers  Landschaften  — 
da  und  dort  noch  einmal  die  allgemeinste  Form  eines  Turmes, 
eines  Hauses  empor,  aber  sofort  ist  sie  der  unerbittlichen 
Gesetzmäßigkeit  unterworfen,  mit  der  die  Raumeinheiten  zu 
einer  neuen  vollkommenen  und  notwendigen  Ordnung,  zu 
einer  kosmischen  Ganzheit  geeint  sind. 

In  diesen  Bildungen  von  höchster  Gesetzmäßigkeit  ver- 
sucht der  Mensch  „dem  Endlichen,  wozu  er  besonders  und 
beschränkend  bestimmt  ist,  ein  Unendliches  . . .  das  erwei- 
ternde Schweben  im  Ganzen  und  Unerschöpflichen  an  die 
Seite  zu  stellen,  um  so  das  Gleichgewicht  und  die  Harmonie 
seines  Wesens  wieder  zu  gewinnen".  Und  das  macht  die 
Schönheit  dieser  Bilder  aus,  daß  sie  alles  Zusammenhang- 
lose, Beänstigende,  Enteilende  der  täglich  auf  uns  einstür- 
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menden  Bilderflucht  hinter  sich  lassen.  Eine  große  Ruhe  und 
Sicherheit  strömt  von  ihnen  aus,  und  mir  ist,  als  müßten  sie 
gerade  dem  gehetzten  rastlosen  Menschen  der  nervenfressen- 
den Großstadt  Erquickung  und  Trost  bedeuten. 

Was  rührt  nicht  alles  an  einem  einzigen  Tage  an  seine 
Sinne!  Mord  und  Gewalttat,  Krieg  und  Diplomatenränke, 
Pferderennen,  Entdeckungen,  Theateraufführungen,  Unfälle, 
Naturerscheinungen,  Kunstv^^erke,  fremde  und  vertraute  Ge- 
sichter fluten  an  ilim  vorüber.  Telefon,  Telegraph  und  Korre- 
spondenz werfen  ihm  Nachrichten  zu,  die  Glück  oder  Un- 
glück bedeuten  können.  Abgerissen,  blitzhaft.  Schlag  auf 
Schlag  dringen  vielfältige  Eindrücke  auf  ihn  ein,  die  er  auf- 
nehmen, sondern  und  verarbeiten  muß.  Während  er  sinnt, 
rechnet,  schreibt,  handelt  brandet  unaufhörlich  das  dumpfe 
Brausen  der  Großstadt  an  sein  Ohr.  Gejagt,  aufgepeitscht, 
immer  auf  dem  Sprung  sich  gegen  Unvorhergesehenes  zur 
Wehr  zu  setzen  „eilig,  rastlos,  sorgenvoll  und  überbürdet, 
leidenschaftlich  wirkend  zehrt  er  von  Geist  und  Seele,  um 
einen  Tag  zu  leben".  Muß  ihn  nicht  in  dieser  rasenden  Flucht 
der  Erscheinungen  der  Anblick  eines  Gebildes  beglücken, 
das  jenseits  von  Hast  und  Sorge,  jenseits  des  ununterbroche- 
nen Kampfes  ums  Dasein  in  göttlicher  Ruhe  und  Gesetz- 
müßigkeit  triumphiert? 

Aber  wo  ich  eine  Welt  schaue,  da  nichts  mehr  der\^'ill- 
kür,  dem  blinden  Walten  des  Zufalls  überlassen,  da  alles 
ausgevN'Ogen,  geläutert,  vereinfacht  und  zu  jener  wunder- 
tätigen Magie  gesammelt  ist,  die  mit  erlösendem  Zauber- 
spruch das  dämonische  Element  des  Chaos  in  Regel  und 
Ordnung  zwingt,  da  wird  der  berühmte  „gesunde Menschen- 
verstand" vielleicht  nur  die  Zertrümmerung  der  Naturform 
gewahren,  als  spiegele  sich  hier  die  Erscheinungswelt  im 
zerbrochenen  Spiegel. 

Ich  liebe  das  Bild  von  Gleizes,  das  in  meinem  Zimmer  hängt, 
weil  es  mir  von  seiner  Ruhe  und  Sicherheit  gibt,  wenn  ich 
aufgeregt  und  zerrissen  bin  (Tafel  14).  Es  tröstet  mich  mit 
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der  in  ihm  Form  gewordenen  Gewißheit,  daß  der  Menschen- 
geist die  Kraft  hat,  sich  aufzuschwingen  in  das  Erscheinungs- 
lose, in  die  freie  Enthobenheit  der  Seele,  da  alle  Mißklänge 
der  Endlichkeit  verstummen.  Wenn  Gleizes,  der  nicht  allein 
mit  dem  Pinsel  sondern  auch  mit  der  Feder  des  Theore- 
tikers für  seine  Ideen  wirkt,  in  seinem  Buch  über  den  Ku- 
bismus darauf  hinweist,  daß  die  Kubisten  zuerst  wieder  die 
Lehre  Davids  verstanden  hätten,  der  zunächst  das  Knochen- 
gerüst zeichnete,  bevor  er  es  mit  Muskel  und  Fleisch  um- 
kleidete, so  bestätigt  er  uns,  daß  die  geraden,  harten  Linien, 
die  trennend  und  einigend  das  Bild  durchpflügen,  nicht 
Sprünge  sind,  die  die  schöne  Oberfläche  eines  optischen 
Eindrucks  zerreißen  und  verschieben,  sondern  Strebepfeiler 
einer  universalen  Architektur,  die  alles  Vereinzelte,  Flüch- 
tige, Mannigfaltige,  alles  im  Gefühl  uns  Bewegende  in  seiner 
höchsten  Einheit  als  ein  und  dasselbe  empfindet,  die  —  mit 
Schleiermacher  zu  reden  —  „alles  was  ist  als  Notwendig- 
keit, und  alles  was  sein  kann  als  wahres  unentbehrliches 
Bild  des  Unendlichen"  erlebt. 

Das  starre  Gebälk  aufsteigender  und  fallender  Linien,  die 
sich  vereinen,  kreuzen,  steigern,  sich  gegenseitig  tragen  und 
stützen  und  zu  immer  festeren  und  kühneren  Konstruktionen 
verschränken,  bezieht  sich  mit  Farbenflächen,  die  sich  da 
und  dort  zu  Gebilden  zusammenschieben,  an  denen  sich 
Erinnerungen  an  Irdisches  entzünden.  Scheu  blühen  ein  paar 
Blumen  auf,  Wände  schieben  sich  hoch,  kalt  und  grau,  ein 
vergittertes  Fenster,  die  Giebelseite  eines  Hauses  taucht  auf, 
der  Schornstein,  der  geballten  Rauch  in  den  Raum  stößt, 
das  borkige  Braun  eines  Baumstamms,  ein  feines,  verwel- 
kendes Laubgrün.  Aber  alles  ist  unsagbar  fern  und  unwirk- 
lich wie  aus  einer  anderen,  überwundenen  Welt.  Dazwischen 
Getrepp  und  Geschiebe,  kulissenhaft  vorspringende  Räume, 
die  im  Helldunkel  aufleuchten  und  verlöschen.  Das  Ganze 
eingebettet  in  die  gedämpften  zarten  Harmonien  von  un- 
wirklichen übersinnlichen  Farben.  Behutsames  Grün,  mattes 
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Graugrün  in  allen  Schattierungen,  Grau  in  vielen  Stufen, 
Tabakbraun,  das  sich  manchmal  bis  zu  einem  welken  Gelb- 
braun erhellt,  Blau,  das  da  und  dort  ins  Violette  spielt,  aber 
kein  grelles  Rot  oder  leuchtendes  Gelb.  Diese  von  Abwand- 
lungen des  Blau,  Grün  und  Braun  beherrschte  Farbenskala, 
die  man  trübselig  und  melancholisch  schelten  kann,  enthüllt 
ihre  tiefe  Berechtigung,  wenn  man  einmal  Goethes  Farben- 
lehre aufschlägt,  um  sich  bestätigen  zu  lassen,  was  diese 
Farben  bedeuten:  „Blau  steht  auf  der  negativen  Seite  und  ist 
gleichsam  ein  reizendes  Nichts;  eine  blaue  Fläche  scheint 
vor  uns  zurückzuweichen,  sie  dringt  nicht  auf  uns  ein,  son- 
dern zieht  uns  nach.  Mit  dem  Violett  (Rotblau)  wünscht  man 
immer  fortzugehen,  nicht  aber  wie  beim  Rot-Gelb  immer 
tätig  vorwärts  zu  schreiten,  sondern  einen  Punkt  zu  finden, 
wo  man  ausruhen  könnte.  Auf  Grün  ruht  das  Auge  und  das 
Gemüt  aus,  wie  auf  einem  Einfachen.  Blau  und  Grün,  sagt 
Spengler,  sind  kalte  transzendente  unsinnliche  Farben.  Sie 
entkörpern  und  rufen  die  Eindrücke  des  XA'eiten,  Fernen, 
Grenzenlosen  hervor.   Es  sind  faustische  Farben  der  Ein- 
samkeit und  der  Sorge,  des  Schicksals,  als  der  dem  V\  eltall 
imanenten  Fügung.  Dazu  kommt  das  Braun,  die  unwirk- 
lichste Farbe,  die  nicht  aus  dem  Regenbogen  als  vielmehr  aus 
dem  tiefen  Leuchten  mancher  gotischer  Kirchenfenster,  aus 
der  Dämmerung  hochgewölbter  Dome  zu  stammen  scheint. 
Es  ist  die  eigentliche  Farbe  der  Seele  und  es  sind  die  inner- 
lichsten unter  den  großen  Malern,  die  sie  am  besten  ver- 
standen haben, Rembrandt  vor  allem,  der  mit  der  ungeheuren 
Transzendenz  seiner  Landschaften  die  Entrücktheit  Beet- 
hovenscher Kammermusik  erreicht." 

-  V\'ir  begreifen  nun,  warum  die  Farbenskala  dieser  Kunst, 
die  Jenseitiges  aufklingen  lassen  will,  so  gedämpft  und  auf 
die  Abstufungen  von  Blau, Grün  und  Braun  beschränkt  bleiben 
mußte.  Wenn  Daniel  Henry  erzählt,  Picasso  habe  im  Früh- 
jahr 1910  mehrere  Male  versucht,  die  Farbe  gleichberech- 
tigt und  als Selbstzvseck  in  seine  Kompositionen  einzufühlen, 
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aber  jedesmal  sei  er  genötigt  gewesen,  die  eingeführte  Farbe 
wieder  zu  bedecken,  so  darf  man  aus  solcher  Bemerkung 
keinen  Vorwurf  heraus  klingen  lassen,  vielmehr  muß  man 
die  unerhörte  Feinfühllgkeit  des  Künstlers  bewundern,  der 
ganz  intuitiv  und  mit  sicherem  Gefühl  einzig  die  Farben  wählt 
und  anwendet,  die  in  sich  geeignet  und  ausersehen  sind, 
Dolmetscher  der  Sehnsucht,  Träger  des  Grenzenlosen  und 
Transzendenten  zu  sein.  Gelb  und  Rot  bleiben  ausgeschaltet, 
denn  das  erstere  stimmt  heiter,  lebhaft, behaglich,  ist  von  war- 
mem diesseitigem  Glanz,  das  Rot  aber,  die  Farbe  des  Blutes, 
ist  eitel  Sinnlichkeit.  Beides  sind  ausgesprochene  Farben  der 
Nähe  und  des  Animalischen. 

Aber  nicht  allein  in  der  starren  Ordnung  der  Komposition 
und  der  Beschränkung  auf  eine  gedämpfte  Palette;  auch  in 
der  Art  und  Weise  wie  die  Farben  aufgetragen  sind,  in  der 
technischen  Handhabung  des  Pinsels  können  wir  die  Merk- 
male dieser  neuen  künstlerischen  und  darüber  hinaus  welt- 
anschaulichen Gesinnung  entdecken.  Die  Farben  sind  glatt 
und  verrieben  in  ruhigen  Flächen  angelegt,  ohne  daß  man 
einen  bestimmten  Pinselzug  gewahren  könnte.  Sie  enthalten 
nur  die  reinen  Eigenschaften  des  Farbigen,  aber  keinen  Hin- 
weis mehr  auf  die  voraufgegangene  malerische  Aktivität,  das 
temperamentvolle  Wirken  der  schaffenden  Persönlichkeit. 
DasZufällige, Eigenwillige,  Improvisierte  impressionistischer 
Pinselschrift  ist  ebenso  überwunden  wie  die  flammende,  rast- 
los begehrende  und  von  rasendem  Ichgefühl  zuckende  Pinsel- 
geste des  Ekstatikers,  die  ganz  von  der  subjektiven  Leiden- 
schaftlichkeit des  Gestalters  bestimmt  war.  Von  einer  per- 
sönlichen Handschrift  des  Pinsels  ist  überhaupt  keine  Rede 
mehr  und  das  bedeutet,  daß  das  Individuell-Besondere,  das 
Subjektiv-Vereinzelte  aus  den  W^erken  verschwunden  ist. 
W^eder  die  Erregung  des  Malers  noch  der  Verlauf  des  Schaf- 
fensprozesses hat  in  der  Struktur  der  Farboberfläche  siclit- 
bare  Spuren  hinterlassen.  Wir  fühlen  nicht  mehr  ein  ruhe- 
loses Wachsen  und  Werden,  sondern  ein  unerschütterliches 
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Sein,  nicht  mehr  Zweifel  und  Zerrissenheit,  sondern  Be- 
ruhigung und  Gewißheit.  Das  Bild  ist  nicht  mehr  ein  „indi- 
vidualistisches Erzeugnis"  sondern  —  w^e  Gleizes  fordert, — 
„eine  schweigende  und  unbewegliche  Kundgebung". 

Aber  das\A'ort  des  Kubisten,  so  bestechend  es  im  ersten 
Augenblicke  klingt,  sagt  über  das  Wesen  dieser  Kunst  noch 
nichts  Entscheidendes  aus.  Denn  dieses  dürfen  wir  nicht 
außer  acht  lassen:  Nicht  nur  das  kubistische,  nein,  jegliches 
Kunstwerk,  ob  alt  ob  neu,  ist  eine  Kundgebung,  denn  jedes 
enthält  ein  Glaubensbekenntnis.  Das  Unterscheidende  hegt 
nur  in  der  Art  dieses  Glaubens,  nicht  in  der  Qualität  der 
äußeren  Ausformung. 

Der  Impressionist  bekennt  sich  in  seinen  Werken  zur  sinn- 
lichen Harmonie  der  Welt,  zur  Natur,  soweit  sie  „durch  sein 
Temperament  gesehen"  ist,  der  Expressionist  —  wir  bezeich- 
neten ihn  mit  dem  Namen  eines  Ekstatikers  —  gestaltet  die 
Offenbarungen,  deren  er  in  der  Tiefe  seines  Gefühls  teilhaftig 
wird  und  zeugt  von  dem  Gott  seines  Herzens,  seiner  Lei- 
denschaft, seines  Ich.  Beider W'^erk  ist  persönlichstes  Mani- 
fest ganz  individueller  Erkenntnisse.  Das  tritt  schon  rein 
äußerlich  dergestalt  in  die  Erscheinung,  daß  beim  Vergleichen 
von  Bildern  von  Manet  und  Renoir  oder  von  Kokoschka  und 
Meidner,  von  Nolde  und  Kirchner  das  Pei'sönliche,  Einma- 
lige, Unterschiedliche  stark  hervortritt,  so  daß  die  Eigenart 
der  Künstler  auch  von  Laien  ohne  Schwierigkeit  erkannt 
wird.  Hält  man  aber  Werke  von  Braque  und  IMcasso  oder 
von  Braque  und  Gris  nebeneinander  —  man  braucht  nur 
irgendwo  die  hier  angefügten  Abbildungen  aufzuschlagen  — 
so  empfindet  man  nicht  so  sehr  das  Trennende  und  Ein- 
malige der  Persönlichkeiten,  als  vielmehr  ein  Gleichartiges, 
Verbindendes  und  (jerneinsames.  Das  Individualistische  muß 
hier  also  in  einem  Höheren  und  Umfassenderen  zum  Er- 
löschen gekonnnen  sein,  ein  Geistiges,  Überpersönliches  und 
Unbedingtes  hat  das  Egoistische  überwältigt,  so  daß  der 
Schöpfer  hinter  dem  Werk  verschwindet 
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Das  war  zu  allen  Zeiten  so,  wo  ein  großes  geistiges  Ideal 
die  Menschheit  beherrschte,  w^o  die  Einzelseele  in  der  rest- 
losen Hingabe  an  dieses  allumfassende  Prinzip  den  tiefsten 
Sinn  des  Lebens  erkannte.  Aus  der  unübersehbaren  Schar 
gotischer  Kathedralplasiiker  ragt  kaum  eine  einzige  indivi- 
duell zu  erfassende  Persönlichkeit  heraus.  Vor  den  Statuen 
Ägyptens  und  Ostasiens,  die  der  Hauch  der  Ewigkeit  um- 
wittert, vergessen  w^ir  ganz  nach  der  Vergänglichkeit  ihrer 
Bildner  zu  fragen  und  selbst  das  fratzenhafte  Idol,  das  ein 
primitiver  Künstler  aus  hartem  Wurzelholz  herausschält,  ist 
—  wenn  der  letzte  Span  gefallen  —  ein  Werk  von  dä- 
monischer Majestät,  dem  nichts  mehr  von  der  Begrenztheit 
menschlicher  Einzeltätigkeit  anhaftet.  Einmal  aus  dem  mütter- 
lichen Boden  der  Seele  und  aus  den  Händen  des  Schöpfers 
entlassen,  richten  sich  die  Werke  ins  Namenlose,  Übermensch- 
liche und  Absolute  auf,  erwachsen  „frei  von  aller  mensch- 
lichen Zielsetzung,  ungetrübt  von  Zvveckbeklemmungen  in 
transzendenter  Reinheit  zu  Monumenten  des  Göttlichen,  form- 
gevvordene  Gewißheit  metaphysischer  Welteinheit". 

Hier  glüht  eine  Religiosität,  die  über  allen  Schein  und  alle 
sinnlichen  Erscheinungsformen  hinweg  auf  das  Tiefste,  auf 
das  Ewige  geht  und  daher  gleich  weit  entfernt  ist  von  dem 
„künstlei'ischen  Herausstehlen  des  Einzelnen  zu  eigennützigen 
Zwecken  wie  von  dem  Genießen  und  Absondern  nach  Stim- 
mungen und  romantischen  Liebhabereien".  Es  ist  eine  Reli- 
giosität, die  die  Seele  aus  der  Zersplitterung  in  sinnliche  und 
geistige  Einzelkräfte,  aus  der  Verlorenheit  an  die  Erschei- 
nungswelt zum  Urgrund  ihres  Wesens,  zur  tiefsten  W^esens- 
einheit  zurückruft,  so  daß  sie  nicht  mehr  „ein  Ding  unter 
Dingen  ist,  ein  Ich,  in  Liebe  und  Haß  gegen  andere  Iche 
gestellt",  sondern  ein  Göttliches,  in  dem  alle  Gegensätze  sich 
lösen,  da  W^ille  und  Gewolltes,  Er-kennendes  und  Erkanntes, 
Gefäß  und  Inhalt  ein  und  dasselbe  sind. 

W  enn  es  aber  eine  Scheidung  in  Bedürfnis  und  Erfüllung, 
in  ein  glaubendes  Subjekt  und  ein  geglaubtes  Objekt  nicht 
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mehr  gibt,  „wenn  das  Göttliche  ein  unendliches  und  unmittel- 
bares Strömen  des  religiösen  Gefühls  bedeutet,  das  keinen 
„Gegenstand",  keine  Vereinzelung  und  Sonderheit  mehr  gel- 
ten läßt,  so  wird  es  jede  gegebene  Form  als  ein  ihm  Auf- 
gedrungenes und  Willkürliches  empfinden  und  darum  die 
Form  überhaupt  durchbrechen  und  in  seine  Unmittelbai^keit 
aufsaugen,  um  sich  selbst  an  ihre  Stelle  zu  setzen.  Es  ward 
sich  nicht  in  einer  Sprache  mit  gegebenem  Wortschatz  und 
vorgeschriebener  Syntax  aussprechen,  sondern  seine  Kraft 
und  Fülle  so  und  nur  so  strömen  lassen,  wie  sie  eben  aus 
ihm  hervorbricht,  bis  alle  Erkenntnisse,  ^^' erte  und  Gebilde 
nur  noch  als  seine  umw^eglosen  Offenbarungen  gelten 
können.  Hier  ist  eine  Gottheit,  die  über  jede  personale  also 
schließlich  doch  als  partikular  empfundene  Gestaltung  hin- 
ausreicht, hier  eine  unbestimmte  und  grenzenlose  VA  eite  des 
religiösen  Gefühls  und  seine  Vertiefung  in  formlose  Unend- 
hchkeit." 

Bei  dieser  Umschreibung  einer  neuen  Religiosität  haben 
wir  Worte  Georg  Simmeis  benutzt,  um  darzutun,  daß  der 
tiefschauende  philosophische  Geist,  der  dieVA  elt  offenbar  von 
einem  anderen  Standpunkt  betrachtet,  die  geistesgeschicht- 
lichen Hintergründe  der  Zeit  ganz  ebenso  sieht  wie  der  Kunst- 
psychologe, der  die  Formprobleme  der  neuen  Kirnst  aus  der 
geistigen  Einstellung  einer  neuen  Menschheit  abzuleiten  ver- 
sucht. 

Wenn  wir  von  einer  „formlosen"  Unendlichkeit  sprachen, 
so  ist  damit  keineswegs  eine  chaotisch  verfließende  Masse 
zu  verstehen,  vielmehr  ist  dieses  V\  ort  im  Sinne  der  JMystiker 
zu  fassen,  und  sein  Sinn  wird  deutlich,  wenn  wir  Meister 
Eckeharts  Wort  vernehmen:  „AA  er  Gott  unter  bestimmten 
Formen  sucht,  der  ergreift  wohl  diese  Form,  aber  Gott,  der 
in  ihr  verborgen  ist,  entgeht  ihm.  Nur  wer  Gott  unter  keiner- 
lei Form  sucht,  der  ergreift  ihn  wie  er  in  sich  selber  ist", 
und  sein  Schüler  Seuse  ihm  beipflichtet:  „Ein  mittelloses 
Schauen  der  bloßen  Gottheit,  das  ist  recht  lautere  W  ahr- 
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heit  ohne  allen  Zweifel.  Und  je  übersinnlicher  und  bildloser 
und  dieser  bloßen  Schauung  ähnlicher  eine  Vision  ist,  deslo 
edler  ist  sie".  Im Fotnilosen,  d. h. im  Bildlosen  und  „\>'eise- 
losen"  eilebt  der  Mystiker  letztlich  den  ewigen  Urgrund 
alles  Seins,  die  höchste  Einheit. 

So  hätten  wir  denn  die  Werke  der  Kubisten,  in  denen 
auch  die  letzte  Ei-innerung  an  Gegenständliches  verklingt, 
die  ganz  ins  Erscheinungslose  emporsteigen,  als  Ausformung 
mystischer  Religiosität  gedeutet.  Aber  vielleicht  könnte  noch 
dieser  ironische  Einwand  versucht  w^erden:  Ist  es  der  tiefste 
Sinn  künstlerischen  Bemühens,  die  höchste  Einheit  in  einem 
Sinn-Bild  zu  gestalten,  so  istjedermann  fähig,  dieses  selbst  zu 
formen,  indem  er  auf  ein  weißes  Blatt  Papier  mit  spitzer  Feder 
ein  winziges  Pünktchen  setzt.  Der  mathematische  Punkt  ist 
das  Einheitlichste,  Urgrundhafteste  und  Geschlossenste,  das 
denkbar  ist.  Wir  müssen  also  noch  aufklären,  warum  das 
kubistische  W  erk  nicht  starre  Unbeweglichkeit,  sondern 
funktionale  Bewegung,  Dynamik  ist. 

Die  Einheit  des  Mystikers  kann  nicht  starr  und  unbewegt 
sein,  weil  in  ihr  alles  Erkannte,  Gefühlte,  Geahnte  und 
nicht  nur  unsere,  sondern  jegliche  Existenz  verwurzelt,  weil 
sie  gleichzeitig  Quell  und  Mündung  des  Mannigfaltigen  ist, 
ein  Glaube,  der  eben  unsere  Zeit  von  neuem  tief  ergreift, 
dem  die  Dichter  hymnischen  Ausdruck  verleihen,  den  vor 
allem  Rilke  in  seinem  Stundenbuch  in  die  beseelten  Melo- 
dien seiner  Gebete  gegossen  hat: 

Ich  finde  dich  in  allen  diesen  Dingen 
denen  ich  gut  und  wie  ein  Bruder  bin, 
als  Same  sonnst  du  dich  in  den  geringen 
imd  in  den  großen  gibst  du  groß  dich  hin. 

Das  ist  das  wunderbare  Spiel  der  Kräfte, 
daß  sie  so  dienend  durch  die  Dinge  gehn; 
in  Wurzeln  wachsend,  schwindend  in  die  Schäfte 
und  in  den  Wipfeln  wie  ein  Auferstehn. 

Nicht  in  einem  Dimensionslosen  also,  sondern  „gewisser- 
maßen in  der  Tiefengliederung  des  Seins  muß  die  göttliche 
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Einheit  erlebt  werden,  im  Stufengang,  den  das  Eine  Sein 
durchläuft,  indem  es  sich  zur  Vielheit  der  Existenzen  ent- 
faltet und  den  es  wiederum  zurückfließt,  indem  es  aus  der 
Vielheit  wieder  zur  Einheit  strebt".  In  dieser  Einheit  herrscht 
eine  gesetzmäßige  Bewegung,  ein  Rhythmus  wie  Ebbe  und 
Flut.  Will  man  sie  symbolisieren,  so  kann  sie  nicht  im  Toten 
und  Punktuellen,  sondern  einzig  im  „Spiel  der  Kräfte",  in 
der  Dynamik  des  Unendlichen  erlebt  und  gestaltet  werden. 

Aus  den  blassen  Harmonien  der  Farbe  steigen  Linien  em- 
por, Prismen  schieben  sich  liocli,  wachsen  uns  entgegen, 
springen  zurück,  brechen  Stufen  in  den  unendlichen  Raum, 
führen  nach  oben  und  in  die  Tiefe,  verbreitern,  vervielfältigen 
sich,  sammeln  sich  zu  Akkorden,  werden  vom  Rhythmus  be- 
schwingt und  tanzen  nun  auf  in  der  absoluten  Musik  des  Rau- 
mes. Man  erlebt  diese  transzendente  Dynamik  nicht  anders 
als  die  wirklichkeitsferne  Kontrapunktik  Bachscher  Fugen 
oder  die  himmelstürmende  Ausdrucksgewalt  gotischerDome. 

Oswald  Spengler  hat  in  seinem  faszinierenden,  aus  un- 
heimlicher Synopsis  geborenem  Buch  die  Seelenverfassung 
unserer  Zeit  umrissen  und  es  ist  schlagend,  wie  seine  Formu- 
herungen  des  neuen  Raumerlebens  in  den  Erscheinungen 
des  Kubismus  ihre  Formwerdung  erleben.  „Das  abendlän- 
dische Gefühl  fordert  den  reinen,  notwendig  als  grenzenlos 
empfundenen  absoluten  Raum  und  erkennt  nur  ihn  als  das 
V\  irkllche,  das  eigentlich  und  einzig  Seiende  an,  \vährend 
es  gerade  die  plastische  absolute  Stofflichkeit  der  Objekte 
anzweifelt.  Diese  allmächtige  Räumlichkeit,  welche  die  Sub- 
stanz aller  Dinge  in  sich  saugt  und  aus  sich  erzeugt,  ist  das 
Eigentlichste  und  Höchste  im  Aspekt  unseres  Weltalls.  Sie 
ist  das  Göttliche,  während  die  Dinge  nur  Erscheinungen 
sind,  vom  Raum  bedingt  und  fragwürdig.  Darum  schließt 
der  Künstler  die  Augen  und  verliert  sich  in  den  Bereich  einer 
körperlosen  Musik,  in  dem  Harmonie  und  Polyphonie  zu 
Bildungen  von  höchster  Jenseitigkeit  fühi'en,  die  weit  ab 
von  allen  MögUclikeiten  optischer  Besthnmung  liegen.  Darum 
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das  Herausarbeiten  einer  reinen  Transzendenz,  die  voll- 
kommene und  restlose  Überwindung  des  Augenscheins  und 
dessen  Ersatz  durch  eine  dem  Laien  unverständliche  und 
unvollziehbare  Bildersprache,  der  das  große  faustische  Sym- 
bol des  unendlichen  Raumes  innere  Notwendigkeit  verleiht.^^ 

Wie  die  neueste  geometrische  Spekulation  zu  höchst  trans- 
zendenten, zum  Teil  auch  nicht  entfernt  mehr  optisch  zu- 
gänglichen Geometrien  gelangt  und  die  Welt  schließlich  nur 
noch  in  einer  reinen  Sphäre  funktionaler  Zahlen  begreift, 
ganz  abstrakt,  ganz  infinitesiuial,  so  herrschen  in  der  Kunst 
nicht  mehr  reale  Proportionen  sinnlicher  Größen,  sondern 
übersinnliche  Beziehungen  abstrakter  Einheiten,  Dynamik, 
Kontrapunktik,  eine  infinitesimale  Musik  des  grenzenlosen 
W^eltraums.  Spengler  hat  bei  dieser  allgemeinsten  Fassung 
seiner  Ergebnisse  durchaus  nicht  etwa  kubistische  Werke 
im  Auge  gehabt  und  seine  Ausdrucksweise  dadurch  be- 
stimmen lassen.  Das  ist  ja  gerade  das  Seltsame  und  Unver- 
ständliche —  ein  unerklärlicher  logischer  Fehler  dieses  um- 
fassenden Denkers  —  daß  er  gerade  die  neue  Kunst  aus  dem 
geistigen  Gewebe  seiner  Gedankenvisionen  ausgeschlossen, 
während  die  Kunst  aller  Zeiten  und  Völker  in  ihm  seinen 
Platz  gefunden  hat.  Aber  eben  weil  diese  Formulierungen 
unabhängig  von  den  Erscheinungen  des  Kubismus  einfach 
aus  der  Kritik  der  Zeit  erwachsen  sind,  haben  sie  für  uns 
an  dieser  Stelle  den  W^ert  einer  Bestätigung.  Das  Raum- 
erlebnis, das  Künstler  wieBraque  und  Picasso  in  ihren  Werken 
verwirklicht  haben,  kann  nicht  schlagender  umschrieben 
werden,  als  es  hier  unbewußt  und  ungewollt  geschah.  Un- 
begreiflich, daß  er  nicht  das  kubistische  Formproblem  als 
Illustration  seiner  philosophischen  Ergebnisse  heranzog,  da 
er  doch,  ohne  daß  er  es  wollte  und  wußte,  zu  Umschrei- 
bungen kam,  die  nicht  treffender  das  Raumerlebnis  fassen 
könnten,  aus  dem  heraus  Künstler  wie  Braque  und  Picasso 
ihre  Gestaltungen  emporwachsen  ließen. 

Indem  wir  auf  solche  Art  dieses  künstlerische  Bemühen 
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aus  der  geistigen  Einstellung  unserer  Zeit  ableiteten,  indem 
wir  immer  wieder  darauf  hinwiesen,  daß  es  sich  hier  um 
den  Niederschlag  einer  mystischen  Religiosität  handelt,  die 
für  alles,  wms  eigentlich  unaussprechlich  und  unnennbar  in 
der  Seele  liegt,  ein  Symbol  finden  möchte,  so  haben  \\^r 
von  vornherein  den  Vorwurf  abgewehrt,  als  könne  es  sich 
bei  diesenBildungen  um  komplizierteOmamente  oder  kapri- 
ziöse Flächendekorationen  handeln.  Die  seelische  Notwen- 
digkeit dieser  Kunst  wird  deutlich.  Sie  wächst  aus  denselben 
menschlichen  Sehnsüchten,  die  in  der  formvollendeten  Lyrik 
Georges  und  Rilkes,  im  leidenschaftlichen  Gottsuchertum 
Adolf  von  Hatzfelds  und  in  den  von  franziskanischer  Liebe  er- 
füllten Legenden  eines  Francis  Jammes  tief  empfundenen  Aus- 
druck gewannen.  Es  ist  die  ewige  Sehnsucht  des  menschhchen 
Herzens,  das  aus  der  Yei'lorenheit  an  die  chaotische  Umw  elt 
in  heißem  Bemühen  nach  der  Einheit  ihrer  göttlichen  Heimat 
strebt,  die  unbefriedigt  und  ungestillt  von  den  Festen  der 
Sinne  zurückkehrt  und  nun  inmitten  einer  ernst  und  schweig- 
sam gewordenen  Welt  über  die  Ewigkeit  nachdenkt. 

Ein  neuer  Glaube  zieht  sieghaft  herauf,  der  alle  Selbst- 
sucht überwindet  und  Macht  und  Gewalt  keinerlei  Beweis- 
kraft mehr  zuerkennt.  Zeit  ist  Geld !  hieß  das  teuflische  Schlag- 
wort einer  grausam  im  Materialismus  verstrickten  Mensch- 
heit, nein,  Zeit  ist  Leben! 

Leben  aber  ist  der  VA'eg  zu  immer  höherer  Vergeistigung, 
zu  immer  tieferer  Demut,  zu  immer  größerer  Liebe.  Tagore, 
der  große  Dichter  des  Ostens  ruft  es  dem  zerrissenen  und 
zerfleischten  Europa  zu:  „Die  ganze  Kraft  seiner  Liebe  und 
seines  schauenden  Geistes  muß  der  Mensch  anstrengen,  um 
eine  neue  sittliche  Ordnung  aufzurichten,  die  die  ganze 
Menschheit  umfaßt  und  nicht  nur  einzelne  Nationen,  die 
immer  nur  einen  Bruchteil  ausmachen.  Der  Ruf  ergeht  heute 
an  jeden  Einzelnen  sich  und  seine  Umgebung  vorzubereiten 
für  die  Morgendämmerung  einer  neuen  \'\  eltpeiiode,  wo 
derMensch  in  der  geistigen  Einheit  aller  menschlichen  Wesen 
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seine  Seele  entdecken  wird."  Und  dichterisch  fährt  er  fort: 
„ . .  Als  ich  eines  Tages  den  großen  Fudschijama  am  goldenen 
Horizont  verblassen  sah  wie  einen  Gott,  der  von  seinem 
eigenen  Glanz  überwältigt  wird  —  da  quoll  die  Musik  der 
Ewigkeit  herauf  zu  mir  durch  das  Abendschweigen,  und  ich 
wußte,  daß  Himmel  und  Erde  mit  all  ihrer  Schönheit  auf 
selten  der  Dichter  und  Idealisten  sind,  und  nicht  auf  selten 
der  Marktleute  mit  ihrer  derben  Verachtung  für  alles  Ge- 
fühlswesen; ich  wußte,  daß  der  Mensch,  nachdem  er  eine 
Zeitlang  seinen  götthchen  Ursprung  vergessen  hat,  sich  wieder 
daran  erinnern  wird,  daß  der  Himmel  stets  in  Berührung 
mit  seiner  Erde  ist  und  sie  nicht  für  immer  den  raubgierigen 
Wölfen  unserer  heutigen  Zeit  preisgibt." 

Auf  die  Grabhügel,  in  Granatlöcher,  zwischen  die  grau- 
sigen Trümmer  von  Macht  und  Gier  sind  hofFnungsfrohe 
Samenkörner  gefallen,  die  emporsprießen  und  wachsen, 
ihre  wohltätigen  Zweige  ausbreiten  und  Blüten  und  Früchte 
hervorbringen,  wenn  ihre  Zeit  kommt  und  der  befruchtende 
Segen  des  Himmels  auf  sie  herabströmi 

Eine  neue  Religiosität  greift  den  Menschen  ans  Herz,  mahnt 
sie  zu  Frieden,  zu  gegenseitigem  Verstehen,  führte  sie  leise 
und  langsam  zu  brüderlichem  Lieben . . 

Die  Künstler  sendete  Gott  als  seine  Wegbereiter  voraus 
und  sie  zeugen  von  ihm,  ein  jeder  auf  seine  Weise:  „Kunst 
ist, nichts  anderes  als  Betrachtung  der  Welt  im  Zustand  der 
Gnade,  der  Erleuchtung,  Kunst  ist:  hinter  jedem  Ding  Gott 
zeigen."  Wie  Osterglockenklang  tönt  es  aus  Hermann  Hesses 
Demian  und,aus  dem  Klingsor:  „Es  gibt  nur  eine  Weisheit, 
nur  einen  Glauben,  nur  ein  Denken:  Das  Wissen  von  Gott 
in  uns",  und  mit  hymnischen  Worten  ruft  uns  W  erfel  zu: 

Komm,  komm,  Mensch!  Nur  Du  wirst  durch  heilige  Taten 
Die  werdende  Gottheit  lassen  geraten. 
Aus  dieser  Wirrsal,  dem  Wahn  und  aus  Scheinen 
Wirst  Du  die  Vielfalt  zur  Einfalt  vereinen. 
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IV. 

W  as  Maries  begann,  was  C^zanne  unter  dem  kostbaren 
Mantel  seiner  Malerei  sich  strecken  und  recken  ließ,  was 
Derain  und  Henry  Rousseau  deutlicher  ins  Licht  hoben  und 
Picasso  und  Braque  schließlich  in  kühner  Konsequenz  rein 
und  nackt  herausstellten  —  dies  Gestaltungsprinzip  absoluter 
Gesetzmäßigkeit  und  transzendenter  Raumordnung  ist  ein  fa- 
natischer Protest  gegen  eine  durch  und  durch  materialistische 
Weltauffassung. 

Die  maßlose  Überschätzung  des  Stofflichen  im  19.  Jahr- 
hundert hatte  zu  einer  so  völligen  Verwirrung  der  Begi'iffe 
geführt,  daß  eigentlich  niemand  mehr  wußte,  w^as  das\'\  esen 
des  Künstlerischen  ausmache.  Das  Gegenständliche  und  Lite- 
rarische stand  im  Vordergrund  des  Interesses  und  war  zu 
so  selbständiger  Bedeutung  gelangt,  daß  man  darüber  die 
Frage  nach  der  Gestaltung,  nach  der  rein  künstlerischen 
Qualität  völlig  vergaß.  Erinnert  man  sich,  daß  selbst  über- 
ragende Geister  die  unerträglich  leeren  Historienbilder  der 
Delaroche  und  Gallait  mit  Enthusiasmus  begrüßten,  so  ist 
der  damalige  ganz  heillose  Zustand  des  künstlerischen  Den- 
kens blitzhaft  beleuchtet.  Sieht  man  aber,  wie  die  Ästhetik 
des  Materialisnuis  selbst  führenden  Geistern  das  Urteil  trübte, 
so  kann  man  sich  nicht  w^undern,  daß  sie  ihre  Position  bis 
auf  den  heutigen  Tag  mit  Zähigkeit  zu  behaupten  vermochte. 

Von  diesem  Gesichtspunkte  aus  gesehen,  ist  die  fortschrei- 
tende Enti  echtung  und  Auflösung  des  Gegenstandes  inner- 
halb der  Kunst  der  letzten  Jahrzehnte  eine  einzige  erbitterte 
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Opposition  gegen  den  Kult  des  Äußerlichen  und  Sichtbaren, 
die  Befreiung  der  Kunst  von  allen  außerkünstleiischen  Ele- 
menten und  damit  ein  Reinigungsprozeß  von  geistesgeschicht- 
licher Notvs^endigkeit. 

Im  Jahre  1911  war  die  entscheidende  Arbeit  der  Bahn- 
brecher im\'\'esentlichen  getan  und  ein  Höhe-  und  Wende- 
punkt der  Entvvickluug  erreicht:  Picasso  schuf  in  seinem 
„Dichter"  ein  Hauptvveik  ganz  w^irklichkeitsferner  Raum- 
dynamik, und  es  ist  gewiß  kein  Zufall,  daß  im  gleichen 
Jahre  auch  die  andere  von  uns  aus  der  JMystik  des  Eros  ab- 
geleitete Strömung  mit  Kandinskys  Improvisationen  in  das 
abschließende  Stadium  ganz  ungegenständlicher  Malerei  ge- 
treten war.  Damit  w^ar  auf  zwei  verschiedenen  Wegen  die 
Erlösung  des  Kunstschaffens  von  der  Bindung  an  Objekt 
und  Augenschein  erreicht,  und  aus  Mißverständnissen,  Ver- 
irrungen  und  kunstfeindlichen  Theorien  die  ewige  Wahr- 
heit zurückgewonnen,  daß  in  der  Kunst  nicht  das  Gegen- 
ständliche, weder  die  Natumähe,  noch  der  literarische  Inhalt 
entscheide,  sondern  einzig  jene  geheimnisvolle  Gesetzmäßig- 
keit, mit  der  des  Gestalters  Seele  die  Urelemente  Linie,  Farbe 
und  Raum  zu  beglückender  Harmonie  verschmilzt. 

Nachdem  sich  diese  Erkenntnis  endgültig  Bahn  gebrochen 
und  durchgesetzt  hatte,  durften  auch  die  Dinge  —  denen 
der  Mystiker  letztlich  immer  wieder  in  Liebe  sich  verbunden 
fühlte  —  ihre  Auferstehung  im  Kunstwerk  feiern.  Nun  konn- 
ten sie  die  künstlerische  Form  nicht  mehr  gefährden,  denn 
man  wußte  ja,  daß  es  nicht  auf  den  Gegenstand  als  solchen, 
sondern  lediglich  auf  seine  Funktion  innerhalb  der  geistigen 
Organisation  des  Werkes  ankomme. 

W^enn  also  Picasso,  Braque  oder  Gris  nicht  nur  gemalte 
Gegenstände,  sondern  geradezu  reale  Stofflichkeiten,  wie  Zei- 
tungsausschnitte, Tapetenfetzen,  Spielkarten,  Bretter,  Nägel 
oder  Buchstaben  und  Worte  in  das  Bild  einführten,  so  ge- 
schah das,  um  gleichsam  eine  Probe  aufs  Exempel  zu  machen, 
um  sich  klar  zu  werden,  ob  ihre  Gestaltungskraft  stark  genug 
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sei,  auch  die  wirklichsten  Dinge  völlig  zu  entmaterialisieren 
und  zu  vergeistigen.  Die  kleinen  vernutzten,  unbeachteten 
Dinge,  die  überflüssig  und  fortgeworfen  irgendwo  der  Ver- 
gänglichkeit überantwortet  waren,  bekamen  unter  den  Hän- 
den dieser  Mystiker  einen  neuen  Sinn.  Schöpferkraft  rührte 
sie  an  und  sie  wurden  Träger  einer  geistigen  Welt.  Sie  waren 
nun  nicht  mehr  gleichgültig,  ausgestoßen,  auf  ewig  ver- 
dammt —  sie  wurden  wesentlich  und  bedeutsam,  gewannen 
Adel  und  Geltung  von  Geistesgnaden,  „ihre  kleine  EndUch- 
keit  ward  eingemauert  in  die  Unendüchkeit". 

Da  die  Gegenstände  der  Dynamik  der  bildlichen  Gestal- 
tung unlöslich  verwoben  vs^erden,  verHeren  sie  ihre  irdische 
Zweckbedeutung,  ihren  praktischen  Anteil  an  dem  Getriebe 
der  Vergänglichkeit.  Sie  sind  nicht  mehr  geschieden  nach 
Größe,  Art  und  Bedeutung,  sondern  alle  gleich  wertvoll  als 
Ausformungen  desselben  übersinnlichen  Prinzips.  W  ie  im 
Aspekt  des  Gläubigen  ja  auch  die  Menschen  nicht  mehr  nach 
Hoch  und  Niedrig,  nach  Beruf  und  Geschlecht  getrennt  und 
abgestuft,  sondern  gleichmäßig  als  Gefäße  des  Göttlichen 
ge wertet  werden,  so  gelten  hier  die  Dinge  nur  als  Elemente 
einer  metaphysischen  Ordnung. 

Die  Vision  einer  letzten  und  höchsten  Welteinheit  wird 
hier  Gestalt.  Eine  Liebe  strahlt  auf,  die  gleichmäßig  Gut  und 
Böse,  Klein  und  Groß  freudig  umfängt,  ja,  die  in  heiliger  Hin- 
gabe selbst  Staub  und  Verwesung  in  eifernder  Gläubigkeit 
an  sich  zieht,  wie  das  Werfel  in  seinem  glühenden  Gedicht 
„Cliiistus  und  der  Äserweg"  so  unvergeßlich  gestaltet  hat. 

Jeglicher  Dualismus,  alle  Gegensätze  und  Wertunterschei- 
dungen sind  überwunden.  Mannigfaltigkeit  und  Unendlich- 
keit, Diesseits  und  Jenseits  sind  nur  verschiedene  Namen 
derselben  göttlichen  Kraft.  In  jedem  Augenblick  kann  sich 
das  Unendliche  im  Dinglichen  symbolisieren,  in  jedem  Augen- 
blick das  Dingliche  in  einer  abstrakten  Gesetzmäßigkeit  auf- 
gehen. Der  Zustand  kann  mit  einer  gesättigten  Lösung  ver- 
glichen werden,  die  plötzlich  aus  unauffindbaren  Gründen 
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Kristalle  absetzt,  um  diese  ein  andermal  ebenso  plötzlich 
wieder  aufzulösen  und  unsichtbar  in  sich  verschwinden  zu 
lassen. 

Die  Betrachtung  eines  bestimmten  Werkes  dleserEnt  wick- 
lungsphase  mag  das  deutlicher  machen:  Vor  dem  Pierrot  von 
Juan  Grls  (Talel  !20)  können  wir  uns  im  Sinne  des  eben  Ge- 
sagten vorstellen,  daß  die^A  iiklichkeit,  die  dem  Gemültle zu- 
grunde liegt,  sich  im  Stadium  einer  mühlichen  Umbildung  ins 
Übersinnliche  befindet.  Die  Mateiie  ist  im  Begrifl'sich  aufzu- 
lösen, zwar  hält  sie  noch  im  Umriß  die  allgemeinste  Form  ihrer 
gegenständlichen  Erscheinung  fest;  ihre  Stofllichkeit  aber 
zerfällt,  wird  innner  traumhafter,  unwirklicher,  durchsich- 
tiger, wandelt  sich  in  ein  zartes  astrales  Gewebe,  hinter  dem 
schattenhaft  und  fern  geheimnisvolle  Raumbeziehungen  fühl- 
bar werden.  So  sind  die  Gegenstände  gleichsam  Fenster, 
durch  die  wir  aus  dem  Irdischen  in  die  [Jnendlichkeit  schauen. 
Der  Künstler  hat  —  nach  einem  dichterischen  Wort  Rilkes  — 
gelernt,  „den  geliebten  Gegenstand  mit  den  Strahlen  seines 
Gefühles  zu  durchscheinen,  statt  ihn  darin  zu  verzehren,  um 
so  durch  die  immer  transparentere  Gestalt  die  VN'eiten  zu  er- 
kennen, die  sich  seinem  unendlichen  Besitzen  wollen  auftun". 

Von  diesem  Standpunkt  aus  gesehen  stellt  also  in  dem  Bilde, 
das  wir  als  Beispiel  anführten,  die  seltsam  spukhafte  unwirk- 
liche Form  der  Dinge  einen  letzten  Zustand  des  Physischen 
kurz  vor  seinem  Erlöschen  im  Metaphysischen  dar,  ist  gleich- 
sam das  letzte  Stadium  auf  dem  Wege  vom  Irdischen  ins 
Oberirdische.  OflFenbar  kann  er  aber  auch  umgekehrt  als 
ein  Anfang  gewertet  w^erden,  als  der  Beginn  einer  nun  langsam 
fortschreitenden  Yerstoffiichung  des  Übersinnlichen.  Die  un- 
anfaßbare  körperlose  Klarheit  des  Unendlichen  gerinnt,  ballt 
sich  zu  dinghchenFormen,  erstarrt  in  der  Gestalt  einer  Laute, 
eines  Glases,  eines  Geschöpfes.  Noch  ist  ein  Schweben  zwi- 
schen Körper  und  Geist,  eine  Zwischenstufe  zwischen  Bild- 
lichem und  Bildlosem.  Noch  ist  jederzeit  ein  Umschlagen  ins 
Absolute  und  Namenlose  möglich,  möglich  aber  auch  eine 
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Weiterbildung  zu  immer  festerer,  immer  wnrklicherer  StofF- 
lichkeit.  Ist  sie  erreicht,  so  feiert  die  Unendlichkeit  im  Dies- 
seits ihre  Auferstehung  und  die  Wandlung  des  Göttlichen 
ins  Irdische  ist  vollendet. 

Dann  stehen  die  Dinge  schließlich  wieder  eindeutig  und 
fest  umrissen  da,  wie  in  Carlo  Carras  Bildnis  seines  Sohnes 
(Tafel  21)  oder  in  Chiricos  Stilleben,  aber  sie  verleugnen 
nicht  ihre  Herkunft  aus  jener  großen  umfassenden  Gesetz- 
lichkeit. Die  ganze  Gestaltung  wahrt  in  jeder  Begrenzung, 
in  der  straffen  Architektur  der  Komposition,  in  den  klaren 
übersichtlichen  Raumformen  von  W  ürfel  und  Pyramide,  in 
der  festgefügten  und  vollkommen  in  sich  geschlossenen 
Räumlichkeit  den  Hinweis  auf  das  Prinzip  unerschütter- 
licher Klarheit  und  Ordnung  des  W^eltganzen. 

Nun  erst,  da  wir  gewahren,  daß  die  veristische  Kunst  des 
jungen  Italien  Ausdruck  derselben  Welteinstellung  ist  wie 
die  abstrakte  Raummusik  Picassos,  nun  erst  umfassen  wir 
die  ganze  Spannweite  des  Problems,  ^^'ir  sehen,  daß  das, 
was  man  heute  Kubismus  nennt,  kein  erklügeltes  Schema, 
kein  enges  und  ödes  Dogma  ist,  sondern  ein  Gestaltungs- 
prinzip, das  geboren  aus  neuem  Glauben  unüberschaubare, 
ja  ungeahnte  Möglichkeiten  künstlerischer  Verwirklichung 
in  sich  schließt. 

Als  die  Jugend  aufbrach,  diesem  neuen  Glauben  Monu- 
mente zu  bauen,  hatte  sie  mit  sicherem  Gefühl  erkannt,  daß 
„alle  Ausdruckskraft  der  einzelnen  Seele,  die  ihre  Welt  ge- 
stalten will,  im  begreifenden  Erlebnis  der  Tiefe  und  der  Ent- 
fernung hegt,  daß  der  Raum,  in  all  den  verschiedenen  Arten, 
in  denen  er  sich  für  das  einzelne  Selbst  verwirklicht,  über 
die  einander  ganz  zu  verständigen  eine  ewige  Unmöglich- 
keit ist,  Zeichen  und  Ausdruck  des  Lebens  selbst  sei,  das 
ursprünglichste  und  mächtigste  seiner  Symbole".  Mit  einer 
Energie  ohnegleichen,  mit  dem  Ernst  des  Forschers  und  der 
Glut  des  Hingerissenen  hatten  die  Künstler  das  Problem  des 
Raumes  imd  des  Formaufbaues  angepackt,  von  allen  Seiten 
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betastet  und  diirclileuclitet  und  es  bald  in  der  musikalischen 
Kontrapunktik  abstrakter  Einheiten,  bald  in  der  monumen- 
talen Architektur  vereinfachter  Dingformen  ausgebreitet  und 
abgewandelt.  Noch  war  die  Aufgabe  zu  neu  und  zu  schwer, 
als  daß  sie  von  vornherein  mit  einer  zweiten  —  dem  Pro- 
blem der  Farbe  —  hütte  verquickt  und  kompliziert  werden 
können,  mid  in  der  Tat  bemerken  wir,  daß  die  Farbe  kaum 
einmal  ernstlich  in  den  Bereich  unserer  Untersuchung  ge- 
zogen wurde.  Wir  wiesen  darauf  hin,  daß  die  Palette  eines 
Picasso  oder  Braque  sehr  gedämpft  und  auf  die  wenigen 
Farben  beschränkt  blieb,  die  damals  allein  als  unwirklich 
und  unkörperlich  angesprochen  w^erden  konnten.  Wir  er- 
innerten daran,  daß  Picasso  selbst  ein  Manco  darin  sali,  daß 
die  Farbe  an  sich,  als  selbständiger  W  ert  sich  vorerst  noch 
nicht  seiner  Raumgestaltung  fügen  wollte. 

Je  mehr  das  W  eltgefülil  den  Bezirk  von  Natur  und  W  irk- 
lichkeit  verließ,  je  inniger  der  Mensch  nach  Entscheidungen 
strebte,  die  jenseits  der  Materie  lagen,  um  so  radikaler  mußte 
die  Farbe  aus  ihrer  Abliängigkeit  von  der  sichtbaren  Erschei- 
nung erlöst  und  zu  einem  Instrument  reinen  Gefühlsausdrucks 
ausgebildet  werden.  Für  die  Künstler,  die  sich  mit  allen  Kräf- 
ten in  ilxre  Geheimnisse  versenkten,  konnte  nun  wiederum 
die  Raumgesetzlichkeit  zunächst  nur  insofern  in  Betracht 
kommen,  als  sie  sich  in  Farbbeziehungen  übertragen  ließ. 

Matisse,  der  für  die  Eroberung  der  Farbenwelt  Entschei- 
dendes geleistet  hat,  konnte  daher  den  Raum  nur  in  der 
Fläche,  in  der  Zweidimensionalität  seiner  farbenprächtigen 
Arabesken  begreifen.  Jawlensky,Kandinsky  vor  allem  gingen 
weiter,  schritten  über  die  sinnliche  Schönheit  der  Farbe  hin- 
weg und  entdeckten  in  ihr  die  Akkorde  der  Qual,  der  Freude, 
der  Erregung,  der  Resignation,  verfeinerten  sie  zu  immer  er- 
greifenderen, immer  überzeugenderen  Klängen  und  steiger- 
ten sie  zu  einer  Musik,  die  ebenso  wie  Picassos  Raummusik 
ganz  „absolut",  ganz  ohne  gegenständliches  Programm,  See- 
lisches zum  lÜingen  brachte. 
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Als  Raum  und  Farbe  getrennt  voneinander  bis  auf  ihre 
letzten  Mögliclikeiten  hin  untersucht  worden  waren,  als  sich 
aus  ihnen  eine  Sprache  gebildet  hatte,  in  der  die  Seele  ihren  im 
Grunde  unaussprechlichen  Erlebnissen  Ausdruck  zu  verleihen 
vermochte,  als  beide  Probleme  geklärt  und  schöpferisch 
durchforscht  worden  waren,  da  erst  konnte  an  ihre  Ver- 
schmelzung gedacht  werden.  In  dieser  Vereinigung  kann  man 
dann  vielleicht  die  Versöhnung  der  beiden  mystischen  Strö- 
mungen des  Logos  und  des  Eros  sehen,  von  denen  wir  ein- 
gangs sprachen. 

Ekstatische  Gefühle  flackern  in  gewaltigen  Farbenbränden 
auf,  aber  eine  groß  aufgereckte  Gesetzlichkeit  wächst  von 
innen  her  wie  ein  starkes  unzerstörbares  Gebälk  in  die  ruhe- 
lose Bewegtheit.  Das  Ich  ergießt  seine  Sehnsucht  und  seine 
Leidenschaft,  seine  Qual  und  seine  Lust  in  die  Glut  abso- 
luter Farbe,  aber  unter  den  sprühenden  Kadenzen,  den  ver- 
schweifenden, bald  hell,  bald  dunkel  tönenden  Akkorden 
klingt  der  gewaltige  Cantus  firmus  auf,  der  von  Pol  zu  Pol 
und  von  Stern  zu  Stern  das  All  durchdröhnt:  O  Ewigkeit, 
du  Donnerwort! 

Robert  Delaunay  hat  als  einer  der  ersten  die  Synthese 
der  beiden  Ausdruckswelten  versucht.  Ihm  Avurde  derEifiFel- 
turm  zum  Symbol  seines  eigenen  Strebens:  Aus  dem  quir- 
lenden Leben  der  Stadt,  aus  Ruß  und  Rauch,  aus  aller  Dumpf- 
heit und  Enge  ein  unendliches  Streben  hinauf  und  hinweg, 
fort  aus  der  Geducktheit  der  höllischen  Steinwilsten,  darin 
die  Menschen  zusammengepfergt,  zerrissen,  gejagt,  nach  dem 
Takt  der  Maschinen  wie  groteske  Marionetten  wirken  und 
handeln.  Traum  aus  Metall  und  Gesetz,  aus  StofF  und  Geistl 
Nur  Gelenke  und  Traversen,  Rippen  und  Achsen,  reines  Ge- 
rüst, immer  höher  gereckt,  immer  unwirklicher  empor- 
gewippt, Wahrzeichen  menschlicher  Sehnsucht. 

In  den  EifFelturmbildern  des  Künstlers  ist  die  Farbe  noch 
zurückhaltend,  in  andern  aberblüht  sie  zu  tropischem  Leuch- 
ten auf.  Da  hat  er  es  verstanden,  das  Erlebnis  unendlichen 
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Raumes  mit  dem  Erlebnis  der  Farbe  in  Einklang  zu  bringen. 
Das  Gestreck  und  Gestrebe  raumbildender  Ordnung  ver- 
klären die  lichten,  gesteigerten  Farben,  die  kühle  Logik  der 
Konstruktion  umfluten  Ströme  feurigen  Überschwangs. 

Die  heiteren  Farben  des  Rheinländers  Macke,  der  Delau- 
nay  in  Freundschaft  verbunden,  schießen  manchmal  aus  be- 
sch\^^ngtem  Vei'fließen  zu  kristallischer  Schichtung  zusam- 
men. Seehaus,  der  allzu  früh  Dahingeschiedene,  einte  Grüb- 
lerisches und  frohes  Genießen  in  schönen  Tafeln,  da  durch 
den  festlichen  Glanz  irdischer  Wonnen  die  ernste  Erkennt- 
nis jenseitiger  Gesetzmäßigkeit  hindurchschimmert. 

Ein  feines  Klingen  und  Singen  aus  Linien  und  Farben  kichert 
wie  Kammermusik  ganz  rokokofein  aus  den  kleinen  zärt- 
lichen Blättern  Paul  Klees.  Mit  krausen  kritzelnden  Strichen 
und  Strichelchen,  mit  verwolkenden  Faiben  werden  Mären 
und  Wunder  erzählt  von  Mond  und  Sternen  und  allerlei 
seltsamen  Gewese.  Doch  da  wachsen  aus  zittrigem  traum- 
haftem Ungefähr  geheimnisvolle  Räume  heraus,  ein  Haus  zu- 
erst, ein  Fenster  vielleicht  —  nun  geht  es  in  die  Tiefe,  kristalli- 
siert sich  zu  gegliederter  Festigkeit,  neue  Welten  tun  sich 
auf,  von  gespenstischem  Leben  erfüllt,  in  die  Sphären  ge- 
wölbt, unendlich  und  fem . .  Franz  Marc  bändigte  seine  Far- 
ben, die  wie  durchsonnte  Domfenster  strahlen  und  scheinen, 
zu  großen  beruhigten  Flächen,- zwang  sie  in  strenge  Rhyth- 
men von  klassischer  Schönheit,  zauberhafte  Räume  tun  sich 
auf,  darin  Tiere  in  göttlicher  Einsamkeit  ruhen.  Das  Ani- 
malische —  liebend  verklärt  —  ist  zu  einfachsten,  endgültigen 
Formen  geballt.  So  steigt  aus  tausend  Einzelgeschöpfen  gleich- 
sam die  Essenz,  das  Wesenhafte,  die  Idee  —  der  Künstler 
fühlt  nach  eigenen  Worten  „im  Weltbild  die  mystisch  inner- 
liche Konstruktion". 

Was  bei  Marc  schön,  gesättigt  von  Harmonie,  bewunders- 
würdig  ausgewogen  ist,  das  wird  unheimlich,  rätselvoll  und 
dämonisch  bei  Marc  Chagall.  Ihm,  dem  Russen,  ist  die  un- 
geheuerlichste Verschmelzung   der  beiden  Ausdrucksten- 
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denzen  gelungen.  Vielleicht  gehört  die  Spannweite  einer 
slavischen  Seele  dazu,  um  das  Irdische  bis  in  die  grausigsten 
Fegefeuer  des  Eros  und  das  Himmlische  bis  in  die  klarsten 
Höhen  des  Logos  mit  gleicher  Intensität  zu  erleben.  Hier  ist 
Herz  und  Hirn,  Fleisch  und  Geist,  Tierisches  und  Göttliches, 
hier  ist  Gut  und  Böse  wie  Nähe  und  Ferne  mystisch  ver- 
mählt: In  den  Farben  fiebern  die  rasenden  Leidenschaften 
des  Blutes,  da  funkelt  YV  ollust,  glimmt  Wahnsinn,  da  phos- 
phoresziert Verwesung  und  Tod.  Aber  ein  titanischer  Wille 
greift  ein,  baut,  bildet,  schmiedet  GHed  an  Glied,  daß  die 
Dinge  ächzen  unter  dem  eisernen  Griff.  Eine  Architektonik 
steigt  auf,  ordnet,  klärt,  sichert  und  zwingt  in  Gesetze  — 
„hinter  der  mystischen  Dämmerung  des  Gefühls,  die  trächtig 
von  Blitzen,  wetterleuchtet  die  Klarheit  des  Geistes.  Wie 
bei  Dostojewsky  führt  in  jedem  Werk  ein  Schacht  hinab 
in  die  dämonischen  Abgründe  des  Irdischen,  jeder  Aufstieg 
ins  Geistige  aber  rührt  mit  seiner  Schwinge  an  Gottes  Antlitz." 

Immer  wieder  haben  die  Künstler  um  die  Vereinigung  der 
beiden  Gestaltungs weiten  gerungen.  Schmidt-Rottluff  hat 
sie  sich  auf  seine  Weise  erobert,  im  Lebens wei'k  der  meisten 
ernsten  Maler  unserer  Zeit  hat  dieser  Kampf  Spuren  hinter- 
lassen. 

Wo  das  religiöse  Erleben  fehlt,  wo  das  Ichgefühl  der  über- 
persönlichen  Gesetzmäßigkeit  trotzt,  werden  Symbole  der 
Unendlichkeit  nicht  zu  erreichen  sein.  Der  Künstler  wird  die 
Gestaltungsprinzipien  des  Kubismus  zur  Rhythmisierung  und 
Festigung  seiner  farbigen  Bildelemente  benutzen  und  auf 
solche  Weise  seinen  Werken  zum  mindesten  die  Sicherheit 
des  Geordneten  geben.  Indessen  bleibt  solche  Oidnung,  da 
das  tiefe  Erlebnis  fehlt,  an  der  Oberfläche  und  wirkt  sche- 
matisch und  ornamental  wie  die  Disziplin  der  Neoimpressio- 
nisten.  Solche  Werke  begegnen  uns  heute  auf  Schritt  und 
Tritt . .  Vielleicht  gerät  auch  die  äußerlich  erkaufte  Ordnung 
wieder  ins  Wanken,  bevor  sie  noch  recht  Form  wurde.  Das 
Turbidente,  Entwurzelte,  Vulkanische  des  erregten  Ich  reißt 
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das  Gebäude,  das  sich  bilden  wollte,  wieder  zusammen. 
Das  Gefühl  triumphiert  hemmungslos  über  den  Geist,  der  Aus- 
gleich ist  gestört,  Eros  besiegt  Logos  und  das  Werk  spiegelt 
den  Zwiespalt  deutlich  wieder,  wie  Picabias  „Tanz",  wo 
die  raumbildenden  Elemente  im  Strudel  der  Erregung  wie 
losgerissen  umherschwimmen. 

Hier  könnte  der  Einwand  laut  werden,  eine  Verschmel- 
zung der  beiden  geschilderten  Ausdruckswelten  des  Eros 
und  des  Logos,  der  Farbe  und  des  Raumes  sei  prinzipiell 
ausgeschlossen,  und  der  einzige,  der  schließlich  so  etwas 
wie  eine  Synthese  gefunden  habe,  Chagall,  sei  eine  Ausnahme 
und  rechne  überdies  nicht  zum  Kubismus,  sondern  zum  Ex- 
pressionismus. 

Wir  kümmern  uns  hier  nicht  um  die  aberwitzigen  Ab- 
stempelungen und  Aufteilungen  der  Künstler  nach  „Rich- 
tungen". Auch  nicht  um  Schlagworte,  denen  jede  Schöpfer- 
kraft spottet.  Man  wird  bemerkt  haben,  daß  wir  selbst  das 
W  ort  Kubismus  in  unsern  Auseinandersetzungen  nur  äußerst 
sparsam  benutzten.  Für  uns  handelt  es  sich  nicht  um  ein 
Dogma,  sondern  um  ein  ganz  umfassendes  Formproblem, 
nicht  um  eine  Richtung,  sondern  um  eine  besondere  Art  gei- 
stiger Auseinandersetzung  des  Menschen  mit  der  Welt.  Wir 
gebrauchen  das  Wort  —  das  seine  Entstehung  dem  Zufall 
verdankt  —  nicht  als  marktschreierische  Etikettierung,  son- 
dern ganz  allgemein  als  Bezeichnung  einer  Kunst,  die  vom 
Irdischen  und  Einmaligen  ins  Überirdische  und  Allgemeine 
strebt,  und  dieses  sehnsuchtvolle  Streben  in  der  Einheit  des 
Räumlichen  gestaltet.  So  w^eit  gefaßt  ist  der  Begriff  des  Ku- 
bismus durchaus  nicht  an  Erscheinungen  unserer  heutigen 
Zeit  gebunden,  wenngleich  er  für  diese  zum  Schicksal  ge- 
worden ist.  Er  will  so  verstanden  sein,  daß  man  die  Kunst 
der  Ägypter  wie  die  der  Neger,  die  Werke  eines  Giotto, 
eines  Castagno  und  Signorelh  in  gleicherweise  kubistisch 
nennen  darf  wie  ein  Bild  von  Maries  oder  Picasso.  — 

Auf  die  Plastik,  auf  die  Architektur  angewandt  bezeichnet 
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Kubismus  den  Willen,  von  der  Arabeske,  von  der  bewegten 
Oberfläche,  vom  Rausch  der  Fassaden  zu  großen  Formen  zu 
gelangen.  Die  Phantasie  soll  Räume  türmen,  Blöcke  zum 
Leben  erwecken,  anstatt  sich  in  malerischen  Silhouetten  und 
wuchernden  Schmuck  zu  verschwärmen. 

Raumwerdung  und  Zwang  zur  reinen,  kristallischen  Form 
heißt  in  der  Plastik  die  höchste  Forderung.  Wie  im  Bilde 
die  persönliche  Pinselhandschrift  gelöscht,  so  ist  hier  an  die 
Stelle  der  gekneteten,  vom  Druck  der  Fingerspitzen  ge- 
buckelten Ober  fläche  die  nackte  glatte  Begrenzung  des  Rau- 
mes getreten.  Nichts  darf  mehr  dem  Ungefähr  überlassen, 
nichts  unklar,  verschwommen  und  vieldeutig  sein  —  hier 
muß  die  Plastik  den  Mantel  des  Malerischen  endgültig  ab- 
legen: Bildwerke  schafi^en  heißt  nicht  mehr  aus  weichem  Ton 
Gefühlen  zerbrechliche  Körper  kneten, —  bilden  heißt:  in 
einfachen  klaren  Raumformen  empfinden  und  denken,  aus 
hartem  Block  mit  wenigen  kühnen  Schlägen  den  verborgenen 
Ausdruck  heraussprengen.  Je  fester  und  klarer,  je  zusammen- 
gepreßter die  Form  ist,  um  so  mehr  ward  sie  als  Kristalli- 
sierung des  von  allen  Seiten  heranbrandenden  Gesamtraumes 
empfunden  werden  —  sagte Hoetger  einmal — je  geschlosse- 
ner und  eindeutiger  der  Block,  umso  intensiver  das  Gefühl 
der  unendlichen  Einheit  und  Weite  des  Raumes. 

Darum  bleiben  die  Gestalten  der  neuen  Bildhauer  noch 
dem  Block  verhaftet,  ringen  sich  nur  mühsam  und  gleichsam 
unter  ungeheuerer  Anstrengung  aus  ihm  hervor  — Würfel 
und  Prisma,  die  elementarsten  Formen  desRäumlichen  bleiben 
stets  als  Uigrund  der  Schöpfung  fühlbar.  Für  alles  Unwesent- 
liche und  Zufällige  ist  in  solcher  Kunst  kein  Raum,  alles  ist 
groß  gesehen,  notwendig,  von  geheimen  Geometrien  geordnet 
und  von  dem  Willen  beseelt,  der  Hinfälligkeit  der  Erschei- 
nung Denkmale  des  Ewigen  und  Dauernden  entgegenzu- 
stellen, wie  das^Archipenko  in  manch  großartigem  Werk 
getan. 

Nur  wenige  Künstler  haben  wir  im  Verlauf  unserer  Arbeit 
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genannt,  selten  haben  yv'w  uns  bei  dem  einzelnen  Werk  auf- 
gehalten, denn  wir  wollten  weder  eine  Geschichte  des  Ku- 
bismus schreiben,  noch  auch  die  verwirrende  Fülle  all  der 
Ktlnstler  ausbreiten,  die  —  ergriffen  von  der  neuen  Religiosi- 
tät —  ihrem  (jlauben  Sinnbilder  von  unterschiedlicher  Größe 
und  Bedeutung  errichten. 

Dies  war  unser  VAunsch:  ein  Gestaltungsprinzip,  das  von 
geistigen  Strömungen  gespeist,  immer  weiter  um  sich  greift, 
immer  neue  Jünger  beruft,  als  Ausdruck  bestimmter  mensch- 
licher Sehnsüchte  und  Hoffnungen  zu  deuten  und  es  damit 
aus  der  Yeiklammerung  zahlloser  Vorurteile  zu  befielen. 

Wer  an  diese  neue  Religiosität  nicht  glaubt,  dem  wird 
der  tiefe  Sinn  dieser  künstlerischen  Bewegung  auf  immer 
verborgen  bleiben.  Was  kann  ein  Ungläubiger  über  dasGebet 
des  Gläubigen  sagen!  Die  heute  das  Ende  des  Expressionis- 
mus predigen,  erbringen  nur  den  Beweis,  daß  eine  theo- 
retische Konstruktion,  ein  oft  mißbrauchtes  Schlagwort  zu 
eng  gew^oi'den  ist,  um  die  Fülle  der  künstlerischen  Phäno- 
mene zu  fassen.  Gut  denn,  lassen  wir  dieses  \Vort  fallen, 
aber  versteigen  wir  uns  nicht  zu  der  Anmaßung,  als  sei  damit 
über  Wert  und  Unwert  der  neuen  Kunst  etwas  ausgesagt. 
Auch  Gotik,  Renaissance  und  Barock  haben  historisch  be- 
trachtet ein  Ende  gehabt,  denn  solange  Menschen  leben,  so- 
lange wird  ihr  Verhältnis  zu  Natur,  Kosmos  und  Gott  Span- 
nungsveränderungen unterworfen  sein,  die  in  der  Kunst 
sichtbare  Zeichen  zurücklassen.  Bhcken  wir  auf  das  Kunst- 
gut, das  vergangene  Zeiten  und  gestorbene  Generationen 
hinterließen,  so  wird  uns  heute  manches  in  seinen  tiefsten 
Absichten  unbegreiflich  erscheinen.  Vieles  werden  wir  als 
Wesens  verwandt  begeistert  in  uns  aufnehmen,  anderes  wird 
uns  Bewunderung  abnötigen,  ohne  uns  sonderlich  zu  erregen. 
Alle  W  erke  aber,  von  Schöpferkraft  aus  Inbrunst  und  Gläu- 
bigkeit aufgebaut,  w^erden  uns  wertvoll  sein  als  Dokumente, 
in  denen  die  Menschheit  von  ihrem  Ringen  um  das  Höchste 
und  Letzte  erschütternde  Kunde  gibt. 
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Wenn  einst  dieZeit  über  die  Taten  unserer  beutigen  Jugend 
binweggesebritten  ist  —  ibre  Arbeit  wird  nicbt  vergebens, 
ihre^A  erke  nicbt  umsonst  gewesen  sein.  Ein  Wort  Rudolpli 
Borcbardts  gilt  aucb  für  sie:  „Ge\vißbcli  sind  sie  nicbt  von 
gleicbniäßigem  Range.  Aber  sie  sind  völlig  unzerstörbar,  und 
wenn  ibre  äußere  Geltung  allenfalls  dem  Scbicksal  unter- 
liegt, wenn,  in  irgendeiner  Zukunft  ein  fremder  Strudel  sie 
eingescblungen  zu  baben  scbeint,  so  rettet  der  Yolksgeist 
sie  in  seine  Tiefen  und  wabrt  sie  bis  ihre  Stunde  kommt, 
nicbt  den  Köiper  aber  den  Cbarakter,  nicbt  als  Form  aber 
unsterblicb  als  Tendenz". 

Wie  wir  beute  dieWerke  vergangener  Zeiten  mit  beiliger 
Scbeu  und  frommer  Demut  betrachten,  so  werden  kom- 
mende Generationen  aucb  vor  den  Werken  unseres  Glaubens 
verweilen,  denn  aucb  sie  sind  Meilensteine  am  Wege  zu  Gott. 
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ANMERKUNGEN 

zu  Seite    7.  Martin  Buber,  Ereignisse  und  Begegnungen.  Insel-Verlag. 

zu  Seite  11.  Neben  das  Wort  Wildes  halte  man  z.B.  mal  diesen  Satz 
Jacob  Wassermanns  aus  den  «Schwestern«  ^Fischer,  Ver- 
lag): "Nicht  im  Wirklichen  und  Greifbaren  spielt  sich  das 
entscheidende  Leben  der  Menschen  ab.  Das  Tiefste,  woran 
der  Sterbliche  seine  Seele  bindet,  ist  Traum,  ist  Rauch.» 

zu  Seite  12.  Schleiermachers  Reden  über  die  Religion ,  in  denen  so 
viel  Tiefes  und  Schönes  über  Kunst  gesagt  ist,  haben  wir 
öfter  herangezogen. 

zu  Seite  14.  Ludwig  Meidner,  Im  Nacken  das  Sternemeer  ^KurtWolff) 
—  Hugo  von  Hofmannsthal,  Die  prosaischen  Schriften 
III.  Band  enthalten  einen  schönen  Aufsatz  über  van  Gogh, 
«Die  Farben». 

zu  Seite  16.  Wilhelm  Worringer  hat  in  seinen  «Bemerkungen  zum 
Kubismus«  im  Kestnerbuch  (Heinrich  Böhme  Verlag) 
dieselbe  Scheidung  vorgenommen  und  die  beiden  welt- 
anschaulichen Strömungen  an  der  Gegenüberstellung  von 
Mystik  und  Scholastik  deutlich  gemacht. 

zu  Seite  20.  «Maries  Vorstellungen  beruhten  nicht  sowohl  auf  ein- 
zelnen Beobachtungen  als  vielmehr  auf  Beobachtungs- 
reihen. Sie  waren  deshalb  immer  allgemeiner  Natur  und 
ihr  Ausdruck  immer  typisch.»    Pidoll. 

zu  Seite  21.  Meier-Gräfe  spricht  in  dem  angeführten  Satz  über  C6- 
zanne  (aus  «Die  doppelte  Kurve«,  Ganymed,  Jahrbuch  der 
Mar^es-Gesellschaft;  eme  entscheidende  Erkenntnis  aus, 
schade  nur,  daß  diese  in  seinem  großen  C^zanne-Werk 
nicht  schärfer  und  konsequenter  herausgearbeitet  ist. 
Dort  ist  sehr  viel  vom  Athmosphärischen  und  sehr  wenig 
von  «den  Stufen  für  den  Aufbau  emer  Welt»  die  Rede 
imd  C^zanne  ganz  vom  Standpunkt  des  Impressionisten 
aus  betrachtet. 

zu  Seite  22.  Das  Wort  von  Corot  zitiert  nach  Nohl ,  Die  Weltan- 
schauungen der  Malerei.  Eugen  Diederichs  Verlag. 
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zu  Seile  27.  Meister  Eckeharts  Schriften  und  Predigten.  Heraus- 
gegeben und  eingeleitet  von  Hermann  Büttner.  Eugen 
Diederichs  Verlag. 

zu  Seite  31.  Schleiermacher,  Reden  über  die  Religion. 

zu  Seite  32.  Walter  Rathenau,  Zur  Kritik  der  Zeit  Fischer -Verlag. 

zu  Seite  34.  Daniel  Henry,  Der  Weg  zum  Kubismus,  Delphin  Verlag, 
wo  das  Phänomen  des  Kubismus  nicht  wie  hier  aus 
weltanschaulichen  sondern  aus  formal-ästhetischen  Über- 
legungen heraus  gedeutet  Avird. 

zu  Seite  36.  Albert  Gleizes,  Du  Cubisme  et  des  moyens  de  le  com- 
prendre,  Paris  1920,  und  Referat  von  F.  M.  Huebner  in 
der  Kunstchronik  (Seemann,  Leipzig)  Nr.  45,  1920. 

zu  Seite  37.  Karl  With,  Java.  Folkwang -Verlag.  —  Das  Zitat  von  Gott- 
fried Keller  wie  mancherlei  Anregungen  bei  der  Behand- 
lung der  religiösen  Probleme  verdanke  ich  einem  unver- 
öffentlichten Aufsatz  meiner  Schwester  Erika  Küppers 
über  «Gottfried  Keller  als  religiöse  Persönlichkeit«.  — 
Hemrich  Seuses  deutsche  Schriften,  übertragen  und  ein- 
geleitet von  Walter  Lehmann.  Verlag  Eugen  Diederichs.  — 
Vgl.  Hermann  Büttners  Einleitung  zu  Eckeharts  Schriften. 

zu  Seite  38.  Georg  Simmel,  Der  Konflikt  der  modernen  Kultur.  Mün- 
chen und  Leipzig,  1918. 

zu  Seite  40.  Oswald  Spengler,  Der  Untergang  des  Abendlandes.  — 
Vom  Titel  gereizt,  greifen  Berufene  und  Unberufene  zur 
Feder  und  entladen  ihren  Groll  in  Kritiken,  die  das 
Beste  an  diesem  Buch  verschweigen:  Man  kann  gewiß 
einwenden,  daß  Spengler  da  und  dort  falsche  Schlüsse 
zog,  daß  er  das  Lebendige  ein  wenig  willkürlich  in  den 
eisernen  Stiefel  rationalistischer  Konstruktion  schnürte, 
man  kann  sogar  nachweisen,  daß  die  Kulturen  doch  nicht 
wie  Geschosse  immer  dieselbe  gesetzmäßige  und  damit 
voraus  berechenbare  Kurve  durchlaufen  und  hätte  dann 
die  Möglichkeit  aller  Zukunftsprophezeiungen  abgewiesen 
und  verneint  —  auch  wir  glauben  nicht  an  einen  geistigen 
Untergang  des  Abendlandes.  In  dem  Wiedererwachen 
der  Mystik,  das  Spengler  als  Symj)tom  der  Müdigkeit, 
des  Niedergangs  deutet,  sehen  wir  vielmehr  Anzeichen 
emer  neuen  konmienden  Kultur,  welche  im  Namen  des 
Geistes  und  der  Liebe  unsere  verlogene  materialistische 
Zivilisation  überwindet  —  man  darf  über  der  Tendenz 
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des  Buches  nicht  dies  vergessen:  daß  hier  endlich  ein- 
mal alle  Gebiete  menschlicher  Geistestäligkeit  —  Kunst, 
Religion,  Philosophie,  Mathematik,  Staatsform  —  ein- 
heitlich, zusammenhängend,  als  Ausdruck  der  mensch- 
lichen Seele,  der  Weltstimmung,  begriffen  werden.  — 
Dies  synthetische  Gestalten  sichert  dem  Buch  auch  dann 
dauernde  Bedeutung,  wenn  die  Prophezeiung  des  Titels 
sich  bald  als  falsch  erweisen  sollte. 

zu  Seite  42.  Rabindranath  Tagore,  Nationalismus.  Kurt  Wolff  Verlag. 

zu  Seite  48.  Die  Rückkehr  des  Kubismus  aus  der  Abstraktion  auf  den 
Boden  der  Wirklichkeit  vollzieht  sich  also  ohne  emen 
Bruch  in  der  Wehanschauung,  ohne  eine  grundsätzliche 
Änderung  der  Gesinnung  —  man  kann  beispielsweise 
nicht  vom  Ende  der  Weltanschauung  Picassos  sprechen, 
und  in  Carra  die  Auswirkung  emer  neuen,  anderen  Welt- 
anschauung sehen,  in  beiden  ist  vielmehr  die  gleiche 
Religiosität  lebendig,  nur  die  äußeren  Ausdrucksformen 
smd  andere.  Also  selbst  angesichts  der  «naturalistischen» 
Bilder  des  jmigen  Italien  ist  das  Wort  vom  «Ende  des  Ex- 
pressionismus» eine  sinnlose,  zum  mindesten  ganz  an  der 
Oberfläche  und  im  äußerlich  Formalen  haftende  Phrase. 

zu  Seite  52.  Stefan  Zweig ,  Drei  Meister.  Insel  -  Verlag.  Darin  ein 
meisterhafter  Aufsatz  über  Dostojewsky. 

zu  Seite  54.  Adolf  Behne  hat  in  seiner  «Wiederkehr  der  Kunst», 
Kurt  Wolff  Verlag,  die  Bedeutung  des  Kubismus  für  die 
Architektur  aufgezeigt.  Vergl.  auch  Müller -Wulkow,  Auf- 
bau-Architektur. Tribüne  der  Kunst  und  Zeit.  Erich  Reiß. 

Über  den  Unterschied  von  Plastik  und  Bildhauerei  vergl. 
Hoetgers  Beitrag  in  «Schöpferische  Konfessionen».  Tri- 
büne der  Kunst  und  Zeit.  Berlm,  Reiß  Verlag.  —  Lehm- 
bruck  ist  Ekstatiker,  Plastiker  gesteigerten  Ichgefühls, 
also  ein  Künstler,  der  von  derselben  Weltanschauung 
bewegt  ist,  wie  von  den  Malern  Nolde  oder  Kokoschka. 
Sem  Gegenpol  auf  der  anderen  Seite  ist  der  kubistische 
Bildhauer  Archipenko.  Beide  haben  Werke  von  hin- 
reißender Schönheit  geschaffen.  — 

zu  Seite  56.  Rudolph  Borchardt,  Rede  über  Hofmannsthal.  Hyperion- 
Verlag. 
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DIE  LITERATUR 

zur  neuen  Kunst  ist  bei  Landsberger  „Impressionismus  und 

Expressionismus"   ausführlich  gegeben.   Wir  beschränken 

uns  hier  auf  die  \A  erke,  die  ganz  speziell  zum  Problem  des 

Kubismus  wertvolle  Beiträge  liefern: 

Apollinaire,   Guillaume:  Les  Peintres  Cubistes.  Verlag  Eugen 

Figui^re,  Paris, 
Behne,  Adolf:  Die  Wiederkehr  der  Kunst.  Kurt  WolfF,  Verlag. 
Boccioni,  Umberto:  Manifeste  technique  de  la  Sciilpture  futuriste. 

Mailand  1912. 
Derselbe:  Pittura,  Scultura  futuriste,   Mailand  1913. 
Burger,  Fritz:  Cezanne  und  Hodler.  München  1918. 
Coellen,  Ludwig:  Die  neue  Malerei.  München. 
Däubler,  Theodor:  Der  neue  Standpunkt.  Dresden -Hellerau  1916. 
Gleizes,   Albert:  Du  Cubisme  et  des  moyens  de  le  comprendre, 

Edition  La  cible,  Paris, 
Gleizes  und  Metzinger:  Du  Cubisme,  Paris  1913. 
Henry,  Daniel:  Der  Weg  zum  Kubismus.  Delphin -Verlag  1920, 
Marzynski,  Georg:  Die  Methode  des  Expressionismus.  Leipzig  1920. 
Ozenfant  und  Jeanneret:  Apr^s  le  Cubisme.  Edition  des  Com- 

mentaires,  Paris, 
Raphael,  Max:  Von  Monet  zu  Picasso,  Delphin -Verlag. 
Salmon,  Andre:  La  jeime  Pemture  fran^aise.  Paris  1912. 
Derselbe:  La  jeime  sculpture  fran^aise.   Paris  1919. 
Soffici:  Cubismo  e  oltre.  Florenz  1915. 
S  y  d  0  Av ,  Eckart  V. :  Deutsche  expressionistische  Kultur  und  Malerei. 

Furche -Verlag. 
Uhde,  Wilh.:  Henri  Rousseau.   Verlag  Galerie  Flechtheim. 
Waiden,  Herwarth:   Expressionismus.  Die  Kunstwende.    Verlag 

«Der  Sturm». 
Derselbe:  Die  neue  Malerei.   Verlag  «Der  Sturm«). 
AVestheim,  Paul:   Die  Welt  als  Vorstellung.    Verlag  Kiepenheuer 

1919. 
Worringer,  Wilhelm:  Bemerkungen  zum  Kubismus,  Kestnerbuch. 

Verlag  H.  Böhme,  Hannover. 
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Wichtig  für  das  Verständnis  des  Kubismus  sind  Aufsätze  und 
Abbildungen  in  den 

Zeitschriften: 

Der  Ararat.  Hans  Goltz,  Verlag,  München. 

Der  Cicerone.  Herausgeber  Prof.  G.  Biermann,  Leipzig,  dem  wii- 
verschiedene  Abbildungen  entnehmen  konnten. 

Feuer.  Herausgeber  Dr.  Bagier.  Verlag  Gebr.  Hofer,  Bälden-Baden. 

Die  Freude.  Herausgeber  Wilh.  Uhde,  Burg  Lauenstein. 

Genius.  Herausgeber  Carl  G.  Heise  und  Hans  Mardersteig.  Kuil 
Wolff,  Verlag. 

D  a  s  K  u  n  s  t  b  1  a  1 1.  Herausgeber  Paul  Westheim.  Verlag  Gustav  Kiepen- 
heuer —  das  uns  freundlicherweise  mehrerer  Kliscliees  überließ.  — 

1919,  1920,  Blätter  für  Kunst  und  Dichtung.  Herausgeber  Hugo 
Zehder.  Verlag  Emil  Richter,  Dresden. 

Der  Sturm.  Herausg.Herwarth Waiden.  Verlag  «Der Sturm», Berlin. 

In  Frankreich: 

Action,  Blätter  für  Philosophie  und  Kunst.  Herausgeber 
Florent  Fels,  Paris. 

L'esprit  nouveau.  Revue  internationale  d'esthetique.  Herausg.  Paul 
Uermöe.  Ein  neues  großzügiges  Organ,  dessen  erstes  Heft  einen 
interessanten  Artikel  über  die  neuen  Arbeiten  von  Picasso  bringt. 

Montjoie.   Herausgeber  Canudo,  Paris. 

Les  Soirees  de  Paris.    Herausgeber  Guillaume  Apollüiaire   und 

Jean  Cerusse,  Paris.       „    ,    . 

Belgien: 

Selection,  Atelier  d'Art  contemporain,  Brüssel. 

Italien: 
Valori  plastici,Rivista  d'Arte.  Herausgeber  M. Broglio,  Rom,  aus 
der  die  hier  wiedergegebenen  Bilder  von  Carra  u.  Chirico  stammen. 

England: 
'Blast».   Herausgeber  Wyndham  Lewis,  London  1914. 

Böhmen: 
ömelecky  Mesicnik,  Prag.    Mitarbeiter  u.  a.  die  Kubisten  Benes 

;^**Filla.  Dänemark: 

«Klingen».  Herausgeber  Axel  Salto,  Kopenhagen. 

Schweden: 
Fi  am  man.  Herausgeber  Georg  Pauli,  Saltsjö-Storängen,  Stockholm. 

Spanien: 
Grecia.  Erscheint  hi  Madrid. 
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Die  Wiedergabe  nach  Werken  von  Archipenko,  Chagall,  Delaunay, 
Gleizes,  geschieht  mit  Genehmigung  der  Kmisthandlung  «Der  Sturm», 
Berlin,  nach  Bildern  von  Marie  Laurencm  und  Henri  Rousseau  mit 
Erlaubnis  der  Galerie  Alfred  Flechtheim,  Düsseldorf,  nach  Arbeiten 
von  Paul  Klee  mit  Zustimmung  von  Hans  Goltz,  München.  Die  Galerie 
Simon,  Paris,  gestattete  die  Reproduktion  der  Bilder  von  Braque,Derain, 
Gris,  L6ger  und  Picasso. 

Nach  Druck  der  Tafeln  sind  mir  noch  dank  Mitteilung  von  Alfred 
Flechtheim  verschiedene  Besitzer  hier  abgebildeter  Werke  bekannt 
geworden.  Der  Sammlung  Suermondt,  Burg  Drove,  gehören  die  Land- 
schaft von  Henri  Rousseau  und  L'Usine  von  Picasso,  Herrn  Notar 
Koch  in  Münster  der  Blick  auf  Cagnes  von  Derain,  der  Hafen  von 
Seurat  dem  Folkvvang- Museum,  die  Bilder  Rococo  von  Macke  und 
Blick  m  Ebene  von  Seehaus  dem  Verein  zur  Förderung  der  Kunst 
des  20.  Jahrhunderts  in  Neuß. 
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StneSammlungoonOTonogtapFjien  überÄün)lter  unfret3«i'' 
f)ctau5flegc6en  üon  <Profcffov  Dr.  ®eorg  95iermann. 

3e&«  a3an^  cntl)ält  l  farbige  Safcl  o&cc  (BtatiUrc,  16  Seiten  Sc«  wtifi  mit  einer  furjeu 
*elbflbioqrapI)ie  öe^Äünftlerö  un&32?{bb.  atif3:afeln  unb  foflet  inÄün^t(crppbb.?iJ}.G.— 

Eine  Kritik  statt  einer  Enipfelilunj;  des  Verlags:  ,, fcli  finde  diese  kleine  geschmack- 
volle Sanimlun«"  voll  reizender  Originalität,  von  einer  äflhetisclien  Laune,  die  sie 
neben  der  Bedurfnisfrage  hat.  Ihre  Dreiteilung  ist  eibe  Idee  von  Wissen  und  von 
Wirkunp,.  Der  Kritiker  orleuclitet  das  künstlerische  Werk,  seine  Bedeutung,  sein 
Ausmaß  und  seine  Tiefe,  der  Künstler  zeichnet  sich  und  seine  Entwicklung  in  einigen 
biographisdien  Linien,  ein  Dutzend  Bildertafeln  zeigen  seine  charakteristischsten  und 
wesenvollsten  Schöpfungen.  Hier  wird  eineKunsigeschichte  der  Moderne  geschaffen, 
von  Wert,  von  Spürsinn  und  von  Leuchtkraft!  Die  Bücher  sind  Dokumente  der  Zeit. 
Sie  geben  eineSammlung  von  WirkungundUniFaag.  In  derForm  knapp,  geschlossen, 
fast  aphoristisch,  aber  wie  unter  Prisma  sannneln  sie  schillernd  und  farbig.  Was  hier 
begonnen,  ist  neu,  gut  und  wichtig.  Was  hier  gep'ant,  ist  eine  Tat,  bestimmt,  die  hun- 
dert Vonirteile,  die  tausend  Ahnungslosigkeiten,  die  zahlreichen  IrrtU-rer,  die  sich  der 
junp.en  Kunst  cntgegeustellteD,  zu  zerstreuen.  Sie  ist  auch  eine  Sonderung  von  dem 
viel  7U  vielen.    Die  Ausstattung  ist  von  Kultur,  Form  und  reizendem  Gesicht." 

Inton  Schnack  in  der  Darmslädter  Zeitung. 
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3mprejTioni^muö  unb  Sypreffioniömul 

Sine  ^inful^rung  in  baö  Sßefcn  bcr  neuen  ^unft.  33on 
^))rof.  Dr.  §.  ?anböbcrgcr.  4.2(uf(.,  19.  biö  25.Xoufcnb, 
48@citcn  mit  84  2tbbi(t).s2:c»fc(n.  3n  ^appbant  g}?arF  8.— . 

l^i<>  Ulustrieiie  Zeitung  schreibt  über  das  Bucli,  das  in  weniger  als  Jahresfrist  eine  Aiif- 
'-'  läge  von  2ö  000  Exemplaren  erreicht  hat:  .,Ich  erinnere  mich  nicht,  unter  der 
Fülle  erklärender  Literatur  zur  neuen  Kunst,  eine  sachlichere  und  gründlichere  Aus- 
einandersetzung über  das  Wesen  niüdernen  Kunstschaffens  angetroffen  zu  haben,  als 
diese  knappe  Diirstellung  die  gerade  durum,  weil  sie  keine  bedingungslose  Apologie 
des  Expressionismus  ist,  sonder))  auch  ohne  dessen  VorzUge  zu  verkennen,  seineSchat- 
tenseiten  sieht  und  in  wirksainer  Gegenüberstellung  von  Expressionismus  und  Impres- 
sionismus beide  Richtungen  feinsinnig  gegeneinander  abzuwägen  weiß,  dem  gebildeten 
f^aien  ein  Wegweiser  sein  kann. 

S)  te  ?J)?et^obe  be$  ^ypreffioniMul  embien 

^u  fcmei*  ^ft)d;ologie.  2Jon  Di-,  ©corg  SJJorjpnöH. 
56  (Seiten  mit  24  Slbbilb.^Xafetn.  3n  ^appbant»  ^axt  10.— 

Dieses  Buch  stellt  die  Frage:  Wie  erklärt  sich  die  expressionistische  Art  der  Dar- 
stellung? Woher  stammen  die  eigentümlichen  Verzerrungen  der  Wirklichkeit, 
voll  welcher  alle  Welt  so  chockierl  ist?  Es  zeigt,  daß  sie  im  Dii  nste  eines  bestimmten 
Darstellungszieles  stehen  und  weist  die  psychologischen  Gesetzmäßigkeiten  auf,  aus 
denen  sie  sieb  fcegi-eifen.  Es  ist  der  erste  konsequente  Versuch,  eine  ■wirklichcTbeorii' 
des  Expressionismus  zu  begründen  und  führt  uns  am  leichtesten  zn  einem  wirklichen 
Verstlindnis  des  Phänomens. 

©rimbpro6leme  ber  59ia(erei*  «in  qjn*  rn^ 

^ünftter  unb  £ernenbe.  55on9tuDolpb^sapef.VJIIimb 
183  ©eitcn.     ©ebeftet  9?torf  4.50,  ^ebunben  5)?arF  7.— 

^r's  ist  iMU  Buch  für  Künstler  und  r.erncndc.  Ijid  zwar  ein  gut^'s  Buch  und  der  Be- 
■*  griff  „Lernende'"  ist  im  weitesten  Sinne  dos  Wortes  zu  nehmen.  Denn  iliese  aus- 
gezeichneten tlieontischen  und  streng  metliodisch  durchgeführten  Auseinandersetzungen 
interessieren  den,  der  als  Liebhaber  oder  Forsclier  sich  mit  der  Malerei  beschäftigt, 
ebenso  sehr  wie  den  uusführeuden  Künstler.  Die  außerordentliche  Klarheit  des  Aus- 
drucks und  des  Gedankenganges  lassen  das  Werk  auch  für  jenen  verständlich  werden, 
der  an  eine  schwerere  geistige  Kost  nicht  gerade  gewöhnt  ist.  Leipziger  Zeiluiuj. 

®ie  ©runb^räfte  be^  ^ünflleinfc()en  ®  rt>affcn5 

^erfud)  einei-  Tlftbetif.  55ou  ^ricb  SJiajor.  VIII  mib 
181  Seiten.  @ebeftet9}?nrn.50,  i^cbunben  ?0^övf9.— . 

Kin  überiins  feines  uinl  gedankenreiches  Buch,  das  anf  neuer  Grundlage  eine  Äsllielik 
iMifbant,  die.  in  ihrer  Eigenart  für  jeden  kün^lleriscii  .Schaffenden  auch  ohne  philoMi- 
pliisdir  .S(  huhinj;  von  Interesse  ist. 

.^  l  1  11  f  1^  rt  r  b  t   &   "JM  <  r  tu  ii  n  n     /     9ß  f  r  l  a  k\    j    12  e  t  p  j  i  <\ 


bungen  auf  168  iafeln,  3.  ^luflage,  gcbunben  W.  40. — 

\  1  /  ir  können  dieses  Buch  wohl  mit  Recht  als  die  klassische  Verö£fentlicliimg  über 
'  '  die  Plastik  derGrieclien  bezeichnen.  —  Wir  genießen  diese,  die  ja  dasWe- 
•ieiitlichc  von  dem  enthält,  was  uns  Uborliaupt  von  bildender  griechischer  Kunst  ge- 
blieben ist,  heute  noch  rein  künstlerisch  und  östhotisch ,  wir  wollen  sie  nicht  nur 
wissenschaftlich  seziert  haben.  Der  Text  Loewys  weiß  hier  eben  die  rechte  Grenze  zu 
treffen  und  das  Überaus  reiche  und  sorgfältig  ausgewählte  Abhildungsmatorial  über- 
mittelt uns  einen  tiefen  und  bleibenden  Kindruck  von  <lem  Werte  nnd  der  Srhrmheit 
der  Kunst  der  Alten. 

®eutf(|e  (?5rap|tfer  ber  OegemDart.  mn 

Äurt  (pfitlcr.  4'\  4-4  (feiten  mit  23  ÄünfilerjOnjiinalbeiträgen  unb 
8  [Reprobuftionen.  jit  Jpoibleinenbanb  ?W.  160. — ,  Sßoqua^au^gabc 
mit  jtjj,  DriginaUOTabifrung  »Ott  ?DJa]c  Sedftitann  in  Jpalblcb.  ^.  500. — 

An  Hand  einer  großen  Zahl  von  eigens  für  das  Werk  geschaffenen  OriginolbliUterri  der 
*- Künstler  gibtPfister  einen  Querschnitt  durch  das  graphisclie Schaffen  derGegen- 
wart.  Freunde  graphischerKunst  haben  hier  Gelegenheit,  eine  Sammlung  von  auserlese- 
nen BlSttornprominenterKünstlerpersonlichteiten  zu  sehr  niedrigemPreisezu  erwerben. 

3a^r6uc^  ber  jungen  Äunft  1920.  fz'Z 

<Prof.  Dl.  ©corg  58termattn.  XVI  u.  348  ©.  mit  8  Drig.;@rapl)ifett, 
1  9?ticf;5afrinttre  unb  285  2tbbilbungm.  3n  «pajjpbanb  W.  80.—  ,  in 
jpalbleber  mit  DiiginaI:Otabierungen  ?tR.  300.— 

I  \as  Jahrbuch  will,  aufgebaut  auf  unserem  „Cicerone",  einen  Überblick  über  das 
'  Schaffender  Kunstunserer  Zeitgeben.  Die  überreiche  Ilhistrierung  in  Verbindung 
mit  den  ausgezeichneten  Aufsätzen  und  den  interessanten  graphischen  Blättern  ermög- 
licht es  jedem  Kunstfreund,  sich  selbst  ein  Urteil  uberWert  und  Unwert  der  viel  umstrit- 
tenen modeinen  Kunst  zu  bilden .  Der  starke  Band  ist  ungewöhnlich  billig  für  unsere  Zeit. 

2lfien  ali  ^rjie^cr.  T^:'it^%'^VX:'X'^;^l'^ 

1 II  andereinSinne  als  Spenglers  viel  diskutiertes  Werk  stößt  dieses  Buch  ins  geistige  Zen - 
-*  trum  unsrer  von  harten  Gegensötzen  trächtigen  Zeit  vor.  Gestützt  auf  die  Lehren  der 
alten  Weisen  des  fernen  Ostens  erkennt  Cohen  den  Gegensatz  des  westlichen  Indivi- 
dualismus zu  dem  östlichen  Uuiversalismus,  den  Tornehmlich  die  metaphysischen  Schrif- 
ten Indiens  gelehrt  haben.  Nach  ihm  bereiten  die  Zeitereignisse  nicii  t  den  Unter- 
gang des  Abendlandes  vor,  sondern  auf  politischem,  wie  auf  geistigem  Gebiet 
einen  Ausgleich  zwischen  Asien  und  Europa,  eine  höhere  Menschheitssyn- 
these.  An  den  Gegensätzen  im  Leben  der  Völker,  der  Kunst  und  des  Geistes  ent- 
wickelt der  Verfas.ser  in  überzeugender  und  fesselnder  Weise  seine  neue  Philosophie 
der  Menschheitsversöhnung,  die  zugleich  die  Rückkehr  zum  Universahsmus  bedeutet. 
Das  Buch  ist  eines  der  universalsten  Zeugnisse  deutschen  Geistes  und  wird,  wie  kaum 
ein  anderes  die  Öffentlichkeit  beschäftigen. 

Älinfl)arbt   &   33termann    /    9ßerIog    /    Xeipjig 


VV  er    in   dauerndem   Zusammenhaog    mit    der  JuDgeii    Kunst  bleiben   will,    der 
nbonniere  auf  die  Zeitschrift 

S)er  Cicerone 

^iinittki'U  ^albmonatöf(t)rift  für  ^ünjlter  /  Äuitjtf  reunbe 
uttb  @ammter  /  Herausgeber  ^rof.  Dr.  ©eorg  ^iermann 

2JeiU9öpmö  ab  1.1.21  otme:jä^rItcf>  mit  SSeikge  SSerjletgctungsetgebmfyc 

^avf  30.—,  ü^nc  23cilögc  «Uiarf  25".— ,  ^robcr)eft  ^av^  6, 50 

3ebfn  ^Konat  crfd^einen  jtvet  Jpcfte 


DerCicei'uue,  der  sich  während  der  ersten  zehn  Jahre  seines  Bestehens  einefuhrende 
internationale  Stellung  auf  allen  Gebieten  der  Kunstpflege,  des  Kunstmarktes  und 
desSammelwesens  erworben  hatte,  kämpft  als  Schrittmacher  der  jungen  Kunst  für  die 
neue  Weltanschauung,  die  mit  mächtigem  Flügelschlag  eine  nahe  Zukunft  einleitet, 
deren  geistige  Energien  Gemeingut  der  gebildeten  Welt  schlechthin  sein   werden. 

Ohne  einseitig  zu  sein,  führt  der  Cicerone,  unterstützt  von  den  besten  literarischen 
Köpfen  der  Zeit,  in  die  vielseitige  Erscheinungswelt  der  Kunst  unserer  Tage  ein. 
Seine  Urteile  sind  von  hoher  Warte  aus  geprägt.  Als  einzigstes  Kriterium  gilt  das 
der  Qualität.  Unabhängig  von  den  Strömungen  der  Mode  versucht  er  ein  Programm 
zu  realisieren,  das  die  Wertung  oller  schöpferischen  Kräfte  dieser  Zeit  als  einzige 
Grundlage  erkennt  und  dessen  Vielseitigkeit  das  gesamte  Gebiet  der  bildenden  Kunst,' 
Architektur,  Plastik,   Malerei,   Graphik  und  angewandte  Kunst  in  sich  einbezieht. 

Daneben  pflegt  <-r  das  Sammelwesen  der  Zeit  in  reich  illustrierten  Beiträgen, 
nimmt  er  gleichzeitig  auch  in  einem  international  vertieften  aktuellen  Teil  zu  allen 
Kunstereignissen  und  -Geschehnissen Stellung,  die  auf  dem  Gebietder  Ausstellungen, 
Sammlungen,  V'^rsteigerungen  pp.  für  die  Kenntnis  des  modernen  Kunstfreundes 
wertvoll  sind 

Wer  sich  ernsthaft  für  die  Kunst  der  Gegenwart  interessiert  und  eine  Einführung 
sucht  auf  allen  Gebieten,  die  den  modernen  Kunstfreund  angehen,  kann  diesen  Führer 
und  Berater  nicht  entbehren. 

„jDet  ^wubtl^^d}"  urteilt  über  ben  Sicetone: 
„Sine  ber  beften  Äuttjljeitfci^riften  übetFjaupt"  unb  «mvftel)lt 
iF>it  utttet  btn  Glattem  für  Äunft  unb  Literatur  „an  erjler  (Stelle". 
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Küppers,   Paul  Erich 
Der  Kubismus 
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